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مقدمة المترجم 


تسعى ناتالي إينيك في هذا الكتاب الذي يتعدى مجرد الببحث في 
سوسيولوجيا الفن إلى وضع نظرية في هذا الاختصاص العلمي› 
فتحشد لهذه النظرية الكثير من العبارات والمصطلحات التي تستعيرها 
من مفكرين وعلماءراجتماع سبقوها أو تتلمذت عليهم (وبخاصة نوربير 
إلياس وبيار بوركيو) أو تجترحها لتلبية احتياجات نظرية أو لسد نقص 
نظري في هذا البتاء تمن هنا صعوبة ترجمة هذا الكتاب الذي يكاد 
يكون ترجمة مفاهيم ومصطلحات تقنية وليس مجرد ترجمة نص 
سوسيولوجي. وينطبق على ترجمة هذه المصطلحات ما ينطبق على 
تر جمة المصطلحات /المستخدمة فى اقات علمية ومعرفية باللغات 
ااا ا ا و ا اا عن ذلك منظرمات من 
TE‏ وأفكارا لا بكقي لنقلها إلى العربيةء 
إيجاد عبارة مقابلة لها بالعربية (هذا فى حال وجود مثلم هذه العبارة)» 
بل يجب تضمين العبارة العربية كال اي تعمل العبارة 
نفسها باللغة الأجنبية التى غالبا ما لا يكفى ذكرها لكى تكون مفهومة 
ال اك ار راا ر اچوا مرو 
السياق الذي ولدت فيه والتضمينات المعنوية والمفهومية التي تحملهاء 
فيفضي ذلك إلى وضع قواميس بهذه العبارات العلمية (قواميس يختص 
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كل منها بفرع معرفي أو بميدان معرفي» إذ يختلف معنى العبارة أو 
المصطلح نفسه تبعأً لاستخدامه في هذا أو ذاك من ميادين المعرفة 
المختلفة)» وعلى القارئ أن يرجع إليها ليستوضح ما استخلق فهمه 
عليه. هذا الاستغلاق يبقى نفسه لدى القارئ العربي حينما تضع 
الترجمة مقابلا عربياً للفظ الأجنبي إن لم يرافق ذلك المقابل العربي 
شرح واف ضاف يذكر سياق (تاريخ) ولادة المصطلح الأجنبي 
والدلالات المغرفتة الت تخملهاء ويدك تطور تلك الدلالات 
واختلافها من ميدان معرفي إلى آخر. لذاء تُكثر الترجمة إلى العربية 
تعريب تلك المصطلحات» أي كتابتها بحروف عربية ولكن بلفظها 
الأجنبي (تلفزيون» ديمقراطية» آيديولوجياء ساتلايت. .. إلخ.) على 
أن بُرافق هذا التعريب الشرح الكافي الذي أشرنا إليه. هذا الأسلوب 
في نقل معظم المصطلحات العلمية ليس وقفا على التعريب وحده» بل 
إن جميع اللغات تتبناه وتستخدمه» فالفرنسية تأخذ عن الإنجليزية 
مفردات ومصطلحات من دون أن تسعى إلى ترجمتهاء آي إلى إيجاد 
قال لها بال سا او دون أن جد جر جا ف دل كا ان اللات 
الاوروة دات الجدور الان لا وا لا تفعل ذلك 
وحدهاء فهى ليست وحدها المعنية بذلك الأخذ» بل إن اللغات 
الأسيوية ا ذلك أيضاً كالصينية واليابانية والعبرية والفارسية 
والتركية» حينما تأخذ عن اللغات الأخرى كما فعلت العربية إبان عصر 
الترجمة الذهبيء حينما انفتحت على الفكرين الإغريقي والفارسي من 
جهة وعلى الفكر اللاتيني من جهة أخرى» وترجمت لغة الحضارات 
التي سبقتها. لذاء أكثرنا من الحواشي الشارحة التي توضح مضامين 
المصطلحات سواء عمدنا إلى تعريبهاء كمصطلح «هابيتوس» 
)btus(‏ على سبیل الخال او )|wıتgnı (épistêmologie) «lج gl‏ أو 
وضعنا لها مقابلا عربيا ک «حقل» مقابل «(champs)‏ و غير مستقل) 
مقابل (۳۴٥,۸٥٤6ط)‏ علی سبیل المثال انشا 
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ج تسع عشرة سنة وضعت ناتالي إينيك او في الثالث 
من شهر اب/ اغښنطن 1955( سبعه وعشرين کتانا/ وما .تف على 
مئتین و حمسین دراسهة وبحتا. ففي العام واحد ونسعين صدر کتانھا 
(La gloire de Van Gogh. Essai d'anthropologie de admiration)‏ 
تلاہ بعد (Du peintre dû ['artiste. Artisans et académicienS 4 azw‏ 
êg classique)‏ . فى العام 6إ صضصدذر (Etre artiste. Les ÎqıliS‏ 
a9 . transformations du statut des peintres et des sculpteurs)‏ 

وي 
العام 98 صد Sتڙlklıl (Leg «(Ce que l'art fait Q la sociologie)‏ 
triple Jeu de Tart contemporain. Sociologie des art plastiques)‏ . 
في العام 9 صدر کتابھا »)L preuve de la grandeur)‏ وفي العام 
«(Pour en finir avec la querelle de Tart contemporain) 2000‏ 
aa .(Etre écrivain création et identité)‏ العام 02 در تاها 
الذي نحن بصدد ترجمته سوسيولوجيا الفن (Sociologie de ['ar)‏ 
إضافة ا کا اخر (La sociologie de Norbert Elias) :lna «jı‏ 
.)L art en conflits)y‏ وفضى اليخييام 0033 صر (Face û l'art‏ 
«contemporain)‏ م„ (Art création. Fiction entre 2004 lal! „J‏ 

a 
(L élite artiste. Jlتلإ ثم ف العام‎ «sociologie et philosophie) 
العام‎ yضو‎ . Excellence et singularité en régime démocratique) 
(La 2009 وفی العام‎ )Pourguoi Bourdieu?) صدر کتایھا‎ 7 
(Guerre culturelle et art أما كتانها اضر‎ . fabrique du patrimoine) 
ر‎ 

contemporain. Une comparaison franco-américaine)‏ فقد صدر العام 


.2010 


تد اول مشروع ناتالي إينيك النظري هذا إلى مفكرين 
سو سيو لو جیین آساسيين هما نوربير إلياس وبيار ورد وء وی مختصهة 
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ودراسات في مركز أبحاث الفنون واللغات التابع للمركز الوطني 
للبحوث العلمية .))×NR8(‏ درست على بيار بوردیو ۲۲۴ع۴i)‏ 
(uءB0udi‏ فاندرجت أبحاثها فى إطار السوسيولوجيا العملية 
(البراغماتية) و ا على ك نورıير‏ إlalس (Norbert Elias)‏ 
في العلوم الإنسانية والأنثروبولوجية لإسهامه الث بخاصة في ميدان 
سوسيولوجيا التاريخ؛ فعملت من أجل سوسيولوجيا غير معيارية 
e N OT‏ 
والمنهجي. 


درست ناتالي إينيك سُبُل عظمة الفنان بوصفه «المتفرد العظيم» 
(ieاsingu‏ grandع)‏ فبینت فی کتابھا )La gاoire de ۲an Gogh)‏ کیف 
E GRIT NEE‏ الک ن E EET TEES‏ 
)representation)‏ من مسافة بعد (تسميه المؤلفة «فجوة العظمة٤)‏ بين 
إدراك الفتان لنفسة أو تقويم الفنان نفس andi)‏ )¬0ټpercep(i0-auto(‏ 
وزإدراك الاي له وتفويمهم (designation)‏ و تقديرهم له واعترافهم 
به (ec0nnaissanc8ا).‏ على أن سبب تلك الفجوة سواء أكان إدراك 
الذات يفوق إدراك الأخرين لها (كما هى حال موزارت )M0221۲(‏ 
EEE‏ فان غgۃ (Van Gogh)‏ أبضا) آم کات ایر الین 
للفتان يعوق تقدتره لنفسهة (کما هی حال جان کكاريير ١ة!ل)‏ 
)Ciee(‏ فإنها تؤدي إلى أزمة هوية. ا ناتالي إينيك رسم ) 
نموذجها التطبيقي انطلاقاً من مواد أخرى مثل الجوائز الأدبية (انظر: 
de la grandeur)‏ eureاép‏ ا)) أو الجوائز العلمية» متيحة مقارنة 
مختلف وظائف تكريم الفنان (في ميدانَيٰ الفن والعلم) وأثرها في 
الفنان المكرّم. 


رة ااي اا الف ارهن الفن لهال رر 
المر ف iSۃÎqıl‏ : «(Les ambivalences de ['émancipation féminine)‏ 
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تم فآ (Etats de femme. L’identité féminine g (Meres- Filles) qilî‏ 
dans اu fiction occidentale)‏ . ودعت إلی (استخدام الحز م في 
أساليب تقويم الدراسات» في المركز الوطني (الفرنسي) للأبحاث 
العلمية الذي ترى آنه «قد أهملت وظائف البحث فيه لتشغلها على 
لی ا اين انات ودراسات ذات مستوى متدن» وذلك 
على حساب باحثين ناشئين كان في إمكانهم أن يبرعوا ويكونوا 


أفذاذ|» . 


حسين جواد قبيسي 
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آظهرت نتائج بحث أجريّ في إيطالياء فل بضع وا 
/ فقط من الإنتاج السوسيولوجي يمكن أن يكون من ضمن 
سو شيو لو جا المن ]1998  [Strassoldo,‏ . تستدعي هذه الخلاصة 
على الفور ملاحظتين ائنتين تضعاننا في صلب الموضوع الذي يطرحه 
هذا الفرع العلمي: الملاحظة الأولى هي أن المعايير التي ترسم 
حدود هذا العلم مازالت غامضة» بحيث إنه لا يسهل الاتفاق حول 
ما هو عائد له وما هو خارج عن نطاقه. والملاحظة الثانية أن أهميته 
لا تقاس بمدى حجمه الكمّي» لأنه يطرح على السوسيولوجيا بعامة 
أهدافا اسان ولا كف غ الازل عن الخدود ال يمك ان 

ولئن كان من الصعب جدأ تعيين حدود سوسيولوجيا الفن 
فلأنها قريبة ليس فقط من الاختصاصات العلمية المتنؤعة التى تتناول 
A NE Aa‏ 


[إن الهوامش المشار إليها ب (#) هي من أصل الكتاب» أما الهوامش المرقمة تسلسلياً فهي من 
(#) تحيل المراجع الموضوعة ضمن قوسين معقوفين إلى قائمة المراجع البيبليوغرافية 
المرفقة فى آخر الكتاب. 


بل لأنها قريبة أيضاً من العلوم الاجتماعية المُلحقة بالسوسيولوجيا 
(التاريخ » الأنثروبولوجياء علم النفس» الاقتصاد» الحقوق. ..). لذا 
فإن أي دراسة تجرى في مجمل هذه العلوم قد تضفي مزيدأً من 
الاهمة غل سو شو لوج الهن لان هة الحهة تكن اغتادها فى 
ا ا ا ی ی ات ری ا ی 
علا جما لذبن تترسوت النن. لا بيافزن فى .شىء عن 
المؤرّخين الاجتماعيين ومورّخى الفن ونقاد الفن .م ,1965 ,)ء”۲إ8a]‏ 
[198: ومازالت هذه الملاحظة 2 اليوم صحيحة إلى حد ما. 


سوسيولوجيا علماء اجتماع الفن 

بداية» من هم علماء اجتماع الفن؟ ثمة إجابتان عن هذا 
ا ار ار هي رر ال ( حال جي ٠‏ والناة 
و ق 
محاولين تحديد موقعنا داخل الوضع الراهن لهذا العلم: إن موجزا 
لسوسيولوجيا المؤسسات”” لعلماء اجتماع الفنء يشكل أفضل مدخل 
إلى تنوع التقاليد الفكرية التي تلتقي عندها. 


(1) الجينيالوجيا (#نعهاه6١ةع)‏ بالمعنى الأدبي العام هني النسب أي تساسل الأجداد 
الذين يتحدر منهم في التاريخ الأبناء والأحفادء وهي بالمعنى المجرد تاريخ المؤثرات وتعاقبها 
الا 

(2) في المنهج السوسيولوجي لكل شخص وضع مهني أو عمل يمارسه يُسهم في 

(3) سوسيولوجيا المؤسسات institution ne11 e(‏ ogieاsocio)‏ ھی حملة الأبحاث 
والراات الى اها الور ر وة ن اقار م هات او ات ها امات 
ومراكز الأبحاث والمؤسسات الخاصة والوزارات والإدارات العامة... إلخ.) وبناء على طلبها 
لتساعدها على اتخاذ قراراتا. وخلاصة هذه الدراسات والأبحاث بما فيها المغاهيم 
السو جو هة اة ال متها الجر لو جيرن ل ت دة اوا جات 
N ES SE E OA e E e‏ 
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إن موقع علماء اجتماع الفن هو قبل كل شيء الجامعة» فهي 
آقدم مكان لهم. لكن» وللمفارقة» لا نجدهم في مجال 
السوسيولوجيا بقدر ما نجدهم في مجالي تاريخ الفن والأدب؛ وذلك 
دليل هيمنة الموضوع على هذا العلم. وفي هذا الإطار» يتعلق الأمر 
بسوسيولوجيا تفسيرية“ تركز غالبا على الأعمال الفنيةء وتقترح 
تفسيرات وتأويلات لها. وتقيم السوسيولوجيا التفسيرية روابط متينة 
مع التاريخ والفلسفة والجماليات وحتى مع تالف وتش اانه 
فى مجلات متنوعة أو فى كتب ومؤلفات علمية. والمجلة الوحيدة 
الها فى هاا اليدادء بال النرنية هى جا سو سيو ارجا 
الفن ele‏ 0gieاScio)‏ التى بقيت ET‏ فل ا ون 
تسعينيات القرن الماضي. ۰ ۰ 

آما سوسيولوجيا الفن التي يجري تطبيقها في مؤسسات 
الاستطلاع فتختلف اختلافا شديدأء كما في أقسام الدراسات في 
الإدارات الكبرى؛ ولا يزيد عمر هذه الظاهرة عن جيل واحد. 
والمنهج المعتمد فيها هو الإحصائي بشكل أساسي» ولا تقوم بدراسة 
الأعمال الفنية بتاتاء وتبقى موضوعاتها المفضلة هي : الجمهور 
والتمويل والأسواق والمنتجين. وغالباً ما يتم تداول نتائجها عبر 
تقارير إحصائية (أدب رمادي)» ونادراً ما تنشر في مؤلفات تکون 
في متناول الجمهور. 


)4( تقوم الکو ول ا اله de commentaire)‏ ogieاsocio)‏ خلافا 
للسوسيولوجيا الميدانية على تحاليل شفهية يقدمها السوسيولوجي نفسه وتتراوح بين الشروح 
والتفاسير والأحكام» من دون الاعتماد على الدراسات الميدانية. 

)5( الدب الرمادي (عءز٣ع‏ ٥٣ں‏ tها6))ا):‏ هو التقارير وخلاضات الا تات بوالدراسات 
تطلب المؤسسات من علماء الاجتماع القيام مها والتي تبقى غير منشورة في كتب مستقلة أو 
فی لات عة او ها 


وأخيرأً هناك موقع ثالث لعلماء اجتماع الفن هو مؤسسات 
الأبحاث: كمؤسسات آو معاهد البحث خارج فرنساء والمركز 
الوطنى للبحوث llعunlة (Centre National de Recherches (lij)‏ 
E‏ ومعهد الدراسات العليا في العلوم الاجتماعة )Ecole‏ 
»des Hautes Etudes en Sciences Sociales)‏ والمعاهد الجامعية 
الفرٍنسة éÛ|lکjqڙéJ (Grandes Ecoles: ENA, Polytechniques,‏ 
SupElec, Beaux Ar1s)‏ . وهي دات نتاجات متماوتة ومتنوعة نتراوح 
بين التحليل المستند إلى ثقافة واسعة» والتخليل الإحصاتي؟ وبين 
هذين النوعين يجد التحقيق النوعى (المقابلات والخوارات 
والمشاهدة) المكان الجدير به أكثر مما ا فى الجامعات أو فى 
الاذاراتة اة وها اتل تارا اا ا من a‏ 
رالا ع ی و E‏ 
ر ا ی ی ن ر المعيارية“ (إرساء القيمة 
E NEC TE‏ 
التخمين الموجهة ان أقسام الدراسات. ولعلها هي اش 
Ch ER E NN CERNE‏ 


(6) وظيفة معيارية (ع )fonction 0۲72a]‏ ھی فد فعا مه وها فة 
فالخطاب المعياري ۸0۲۳410 )discours‏ یذکر ما ی فعله أو قوله» ا لور اوا ي 
يستعيده (خلافاً «للخطاب الوصفى» أو «التحليلى» الذي يكتفى بالوصف أو بالتحليل من 
A REALE A OC ES‏ 
يُفترّض بهذا الخطاب أن بحدثها على الناس بدفعهم إلى فعل ما... فإذا قيل على سبيل المثال إن 
الرسم التصويري هو أفضل من الرسم التجريدي» كان الهدف من وراء ذلك حل الناس على 
منحه قيمة أرفع وتفضيله عليه» وكان هذا الخطاب تطبيعياً أو معيارياً. 

(7) البحث العلمى النظري (عاة٤”ءصaلده؟‏ مطءمrech)‏ هو الببحث العلمى الذي لا 
غاية له سوى المعرفة ا الخالصةء أما الببحث العلمى التطبيقى (عغ»٩ناممج (recherche‏ 
فإنه يسر القوانين والقواعد العلمية التي يضعها البحث العلمي المجرّد لتطبيقها في المجالات 
واليادين العملية المختلفة كالصناعات والخدمات... إلخ.  ٠ ٠‏ 
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O TT RC MC 
منشوراته الصدى الأوسع داخل هذا الاختصاص العلمىء وأحيانا‎ 


ومن المناسب الحفاظ على هذه الفوارق حاضرة فى الذهن 
لمقاربة تاريخ سوسيولوجيا الفن: فهذه السوسيولوجيا لم تعرف قط› 
ج الل الأخره مرئ العمل الجامي > وفرى دل كله ادرا ما 
NE RES‏ في اقسام السوسيولوجياء حين تکون هذه الاقسام 
مو جوده أصلا. 


خصو صية السوسيولوجيا 


باستثناء سوسيولوجيا الفن» ليس هناك فرع سوسيولوجي آخر 
تتعايش فيه أجيال فكرية» أو معايير مرجعية غير متجانسة. ومقارنة 
بالتقليد الثناتي لتاريخ الفن الذي يعالج العلاقات بين الفثانين 
والأعمال الفنية» وبالجماليات التي تعالح العلاقات بين المشاهدين 
والأعمال الفنية» فإن سوسيولوجيا الفن تعاني من حداثة سنّها وتعدد 
مفاهیمها التي تعكس تعدد تعريفات وممارسات السوسيولوجياء في 
ان معا. 


إضافة إلى ذلك فإن سحر موضوعها وما يُثيره من تنوع 
وغزارة في الخطابات» لا يُفسحان في المجال أمام التساؤل عن 
المناهج والوسائل والإشكاليات. فكيف يمكن بناء المقاربة 
الوس ال ا و ا 
اختلافها وتنوعها (فلننظر مثلا إلى المراجع البيبليوغرافية التي تحيل 
الها ا ورات هما كات صر ارول فاا ار ار فبا د هة 
تاريخ الفن) ومتخماً إلى هذا الحد بالتثمينات؟ 
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إن الفن والأدب موضوعٌ صالح للفكر الإنسي”“ الذي أراد 
لعالم الاجتماع ال کون هال لاان ا e‏ حل 
داته موضوع يعطي قيمة» ویحظی سلفاً باهتمام القانعين بالقيم 
المستقرة. وهذا ما يجعل منهما موضوعاً غير صالح في نظر عالم 
الاجتماع الذي يسعى قبل كل شيء لا إلى «الكلام عن الفن» بل إلى 
إنتاج سوسيولوجيا علمية صحيحة لا تتهاون مع شروطها الخاصة 
الموضوع إذ يُبدي أحياناً ما يكفي لتسويغ أهمية دراسة ماء فإنه 
أفضى إلى دراسات كثيرة لم يكن هناك ميژر لخلودها سو ی آأهميتها 
الوثائقية لتاريخ العلوم الاجتماعية. وبناءَ على ما تقدم» سيتم ذكر 


دو مو الفرورى دا وضع توصيف واضح لخاصيّة 
( ا و ا ا ھر عا الو ا ا فار کا ورف 
َ0 فهو الذي سيو جه 2 TT‏ اني سنطر حها ا 
هذا الكتاب. 


(8) الفكر الإنسى :)tradition humaniste)(‏ عبارة مأخوذة من اللاتينية (studia‏ 
RR‏ و ت ا لاا حر الا ف ولات القديه 4 وخاد 
ال لغ ى ع اة نالروف اس ها عل ال ا ال وة 
بمعرفة واسعة في هذا الان مثل إراسم (£8) وتوماس مور. 

(9) الإإنسان المستقيم :)1onnête homme)‏ ظھرت العبارۃة ي القرن لا ا 
لتدل على صاحب الثقافة العامة والواسعة الذي يتمتع اقات اختاهة ول غا للام 
کالتواضع والتهذيب والقدرة على التكيف مع الحرط الاجتماعي. كان ظهور اللانسان المستقيم 
تعبيراً عن صعود البورجوازية داخل المجتمع الإقطاعي الذي كان يحتل وعي المجتمع بأكمله. 
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خصوصية الفن 

ثمة أمر أخر يُلزمنا بالدقة ورصانة البحث هو تحديد نطاق 
الور اا د د ا ق 
ربط بين هذه السوسيولوجيا وسوسيولوجيا «الثقافة». وهذه العبارة» 
آي الثقافةء هى ذات معان متعددة» كما هو معروف» لاسيّما لجهة 
ات و ا ی ا ر 
على الممارسات والعادات المتعلقة بالفنون ومعناها في اللغة 
الأنجلوسكسونية» وهو معنى ذو طابع آنشثروبولوجي يشمل کل ما 
يتعلق بالعادات أو الحضارة في مجتمع ما [2004 ,مطعuع].‏ 

لن نتناول فى هذا الكتاب إلا ما له علاقة ب «الفنون» بالمعنى 
الع اديه اى ارات الع الف ا ا ا 
وهذا بالضبط أحد أهداف سوسيولوجيا الفن المعنية بدراسة المسارات 
التي يتم عبرها ذلك الاعتراف» مع تغيراته في الزمان والمكان. فلن 
اول ذا الا الاباك رالات رلا الحيا البرة ول الإعلام ولا 
lS E SEC‏ 
المهارات الحرفية والمهنية ولا إلى أشكال الإبداع العفوي (التي يقوم 
نها أطفال ر ما ا ماي آل ادا كانت مره صم دود 
ناخاضر ا )institutionnalis6(‏ . ولا یعود ذلك بحال 
من الأحوال إلى موقف من طبيعة الفن الذاتية (عu#ء«ا٣ام)‏ (وهو 
موقف ليس من مهام السوسيولوجيا على آي حال) بل يعود» بكل 
بساطة» إلى الحرص على تحديد دقيق لنطاق موضوع هذا الكتاب. 

لقد جرى تطوير مختلف مذاهب سوسيولوجيا الفن حتى يومنا 
ا عر فا ولك ج اا الا ا 
e n A E‏ 
العروض الراقصة. .. إلخ.) والسينما [2000 ]04۲١6,‏ أو الفنون 
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التطبيقية. وبالنظر إلى ضيق المجال في هذا الكتاب وحفاظا على 
سهولة قراءته» فإننا نكتفى بالتركيز فيه على الفخات الثلاث الأولى: 
وهي التي تتناولها الدراسات اليوم أكثر من سواهاء مع إيلاء الفنون 
اللشكلة اماما عاضا لها انسحت كي كدر فن الا ات الخاد 


بافاق جديدة. 


سنهتم في القسم الأول من الكتاب بتاريخ هذا الاختصاص من 
خلال التمييز بين ثلاثة أجيال مصنَفة فكريا وزمنيا في آنٍ» وهي : 
جيل الجمالية السوسيولوجية» وجيل التاريخ الاجتماعي للفن» وجيل 
سوسيولوجيا التحقيق الميداني. وسنركز في القسم الثاني على الجيل 
الا خر لاض نجه اة عا لر صرعانة (تمات الكريى: 
التلقي”' والوساطةء والإنتاج» والأعمال. ونختم باستخلاص 
القضايا التي يطرحها هذا الاختصاص لفهم مضمون التحدي الذي 
ا ا و ق و ی و و 
فهم طبيعة الظواهر والتجارب الفنية» فمن نتائجها دفع السوسيولوجيا 
إلى التفكير في تعريف ذاتها وفي حدود نطاقها. 


تلق فيزيولو جي في المقام «(perception) JyÎ|‏ والتلقي الإدراكي («tioاr6cep)‏ الذي ينتقل 
الفنية فى عداد التلقى الإدراكي. 
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القسم الا رل 
تاریح هدا الآاختصاص 


إن السوسيولوجيا هي علم جديد نما وتطور بسرعة خلال قرن 
وتيه من الرمر: وييدو هذا النمو ظاهرة اك وضوحا في ما يتعلق 
بسوسيولوجيا الفن: لذاء لا معنى لأن نقذم سوسيولوجيا الفن 
سوسيولو جیا ان هذه» وين حيُزها وموفعها و سمل هذا القدر 
الكبير من النتائج المتضاربة» لابد من إعادة تركيب تاريخها. وهنا 
سيتقاطع التسلسل الزمني (تبعاً للأجيال) مع التجهيز الفكري”" (تبعا 
لللاشکالیات). 


(1) التجهيز الفكري (1عuاءء!اء†n¡ :)éuipement‏ القراءات. والمعارف» والدراسات› 
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الفصل الأول 


من ماقبل التاريخ إلى التاريخ 


إن إحدى الصعوبات التي تعيق تعريف سوسيولوجيا الفن هي 
أن جذورها الأساسية ليست قائمة في تاريخ السوسيولوجيا. 


ا السوسيولوجيا 

LL‏ الجامالة. نارن اا ey‏ الف إلا لآ 
شل - في نظرة - نقلة للعلاقة ڊlلد .[Durkheim, 1912 [gu‏ . ویرجع 
ماکس فيبر ۷۲٤۲(‏ .۷) فى نص كتبه حول الموسيقى » ونشر بعد 
وفاته» اختلاف الأسالي»والفروق بينها إلى تاريخ سيرورة العقلنة 
والمصادر ا e‏ يذلك اص ت یو لو جیا افنيات 


وحده جورج سيمل (اء”۳صا؟ .6). فى العصر نفسه» دفع 
حدود العحث قلیلا إلى الأمام: فقد سعی في کتاباته عن رمبرانت 


(1) المصادر التقنية (uesو1٣طiec ressources‏ esا)‏ : هی التقنیات والمھارات التی فى 


سارل الت كايا ال اكا الع ر عل ا الاه وع قاد ع اراز م اكت 
وبري وال نها هى ف هة هذة القاتء وكذلك الات الاخرى من ادرات 
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«(Rodin) ùlagyy (Michel-Ange) glجiÎ‎ Jqlng (Rembrandt) 
,امسصها8] إلى تبيان التكييف الاجتماعى للفن» وبخاصة فى‎ 1925[ 
کک الم وإظهار آثر النظرة إلى العالم (رؤية العالم)‎ 
الفني إلى الأشكال المتناظرة والمتناسقة وأشكال الحكم الاستبدادية‎ 
والمجتمعات الاشتراكية» في حين أنه ربط بين الفردية والأشكال‎ 

اللرال الول والاسكال اف المادة 


البدايات هؤلاء»#أن يكون أكثرّهم انصرافاً إلى دراسة الفن هو أيضاً 
سيمل يقع على هامش السوسیولو جیا الĞÎکkاديznة [Vandenberghe,‏ 
[2000. وهذا المنحى اكرر : كلما اقتربنا من الفن نجد آننا ابتعدنا 
عن السوسيولوجيا في اتجاه تاريخ الفن» وهو الفرع المفضل لدراسة 
هذا الموضوع. وعلى الحد بين هذين الفرعين يقع ما يمكن أن نسميه 
«التاريخ الثقافي للفن» الذي منه ظهررث القاراسات والأعمال التي 
يمكن اليوم قراءتها من جديد بوصفها التباشير ,الأولىع لشسوسيولوجيا 
الفن. وذلك على الرغم من آنها لم تكن تحمل هذه التسمية ولم يكن 
ليراود أصحابّها طموح كهذاء بل إنهم كانوا يسعون إلى تطوير فرعيٰ 


تقاليد التارد یح الثقافى 


كان التاريخ الثقافي ماثلا إذا في أساس نشوء سوسيولوجيا الفن. 
ظهر هذا التيار منذ القرن التاسع عشر؛ وكان جاكوب بوركهارت .3) 
Burka‏ يرى أن في ذلك من المنحى السياسي والثقافي ما 
يساوي أو يفوق ما فيه من فن بكل معنى الكلمة» كما يقول في كتابه 
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حضارة النهضة فى إيطÎqli (La civilisation de la renaissance en‏ 
lÎ . Italie)‏ مۇر خو ك الإنجليز امال جوںن روسکن (11 Rusk)‏ .[) 
وبخاصة وليام موريس (ءM0۲۲i )W.‏ [1878] فقد اهتموا بالوظائف 
الاجتماعية للفن وبالفنون التطبيقية. وفي فرنسا سعى غوستاف 
لانسون Lanson)‏ [1904] القريب من دوز هايم إلى إعطاء 
التاريخ الاک وجهة سوسيولوجية» E‏ عن مقاربة تجريبية 
امرب واسراية اطلاةا من وقائ: بدلا هى الترلفات النطرة 
المجردة والواسعة. أما في القرن العشرين فقد عرف التاريخ الثقافي 
للفن تطوراتِ مذهلة بخاصة فى ألمانيا والنمسا فى فترة ما 
ال ۰ 

في العام 6 صدر کتاٽٺ lgizgı|نù‏ : (Le Génie. Histoire d'une‏ 
jand «notion, de T'antiquité d la renaissance)‏ چ الناشيء إدغار 
زیلسل (1ءءانZ‏ .۔۴) يصور فيه» على مدى قرون من الزمن» حركة 
انتقال فكرة العبقرية بين ميادين الإبداع والاكتشاف المختلفة (شعراءء 
ومصورون» ونحاتون» وعلماء» ومخترعون» ومكتشفون 
ورخالة . )٠.‏ وبين كيف أن القيمة الممنوحة أساسا للعمل الفتى» 
EC AT‏ 
الشهرة والمجد الأمر الذي يُعتبّر اليوم آنه لا يليق بالفنان» كان 
حافزاً مقبولاً ومشروعاً في عصر النهضة. 


NOS rE OR 


(2) تنطلق المقاربة الميدانية والاستقرائية لموضوع البحث من المعاينة المادية الملموسة. 
فالمتقاربة الاختبارية (اليدانية) (عuأءامإء‏ طعهإممة) هى التحقيتق الميداني الذي يعتمد معاينة 
موضوعه وتفحصه والتواصل معه عبر الأسئلة eT‏ والمقارىة الاستقرlأuıة (approche‏ 
in uetive(‏ هي تلك التي ج على الوصول إلى خلاصات الدراسةء انطلاقاً من معاينة مادية 
ملموسة لموضوع الدراسة بدلا من الوصول إليها عبر استنتاجات نظرية حض. 
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رانك (٤«ه۸‏ .0) قد أشبعها بحثاأً في كتابa (Le mythe de la‏ 
naissance du héros)‏ ]1909[ ثم استغادها ماکس شیر في ما بعد في 
كتابە )Le saint, le génie, le hér08(‏ 19331] طارحا ف اا 
لعظماء الرجال يضع فيه الفنان ضمن سيرورة تميّز الأشخاص 
لاسا وات اف في اكات ق اة والح 
وفي المنحى نفسه» صدر في العام 4 کتاب ل أوتو کورز .0) 
K2)‏ وإرنست كريس (L image de ['artiste. : ڻlgigڊ (E. Kris)‏ 
et magie)‏ theرm‏ ,égendeا‏ وهو كتاب اكتسب شهرة عن جدارة 
ومازال إلى يومنا هذا لا يُضارعه كتاب في هذا الميدان. يبحث 
الكتاب في تصورات الفنان» من خلال دراسة السير الذاتية والحوافر 
المتواترة التي تحرَك المخيال الجماعي (إطلاق صفة البطل على 
الفنان» وخلع موهبة فطرية عليه» وظهور موهبته منذ نعومة أظفاره» 
وسحر الفن عبر براعة فنية رفيعة لدى الفنان أو القدرة الخارقة التي 
تتمتع بها أعماله الفنية . ..). لم يكن الكتاب محاولة لتفسير الأعمال 
الفنية» أو التركيز عليها وحدها كما لم يكن نظرة نقدية تفضح سرها 
الخفي: بل كان ما يهم المؤلفين هو تسليط الضوء على المخيال 
الجماعي القائم حول الفن» عبر منهج شبه آنشثروبولوجي افتتح 
وسُرعان ما أغلق - للأسف - وبقي مغلقاً على مدى جيلين» على 


- 


الأقل. 


(3) التيبولوجيا (#نعهامموا) (أو علم التصنيف) هي تبويب الأنواع المختلفة بحسب 
نماذجها البارزة. والتيبولوجيا الڼ&ۓlية (typologie suggestive)‏ هي التصنيف الذي ينير 
الذهن ويحض على التفكير. 

)4( اسلوت التفرّد بمزlي|‏ خlصة )processus de singularisation)‏ هو اسلوت ف 
التصرف والسلوك وسلسلة من أشكال العمل تنح التمنر قيمةفنخدى هذفا احد :دان وا 
تتزايد الرغبة في حقيقه. 
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كذلك. ينتمي إلى التاريخ الثقافي للفن الكتابٌ المتعدد الأوجه 
(٥طorpصyا0م)‏ الذي وضعه أحد أكثر مؤرّخى الفن الألمانى شهرة: 
إرفن بانوفسکی (رkyکگەمھ۴‏ .8) بعنوان ا EE gothique‏ 
Ble scolastique)‏ |11951„ لم يعتبر بانوفسکي نفسه ا 
قط» وهو الذي عمل في الان بين الخرب العال ت ثم في 
الولايات المتحدة بعد ذلك» وإنما ألحق بسوسيولوجيا الفن بفضل 
المقدمة التى كتبها بيار بورديو (»ءالإام8 .۴) للترجمة الفرنسية 
کاب بار کی المد کور م 15967 


يبرز بانوفسكي في كتابه المذكور التناظر بل التوافق في البنية 
بين الأشكال الهندسية في فن العمارة ونظام الخطاب المتعلم في 
العصور الوسطى. كذلك يظهر فى كتابa (Galilée critique dar1)‏ 
[1955] التناظر بين تصوّرات غاليليه الجمالية ومواقفه العلمية»ء ميا 
lS LESS OES‏ 
(عاpءK)‏ أن مدار الكواكب إهليلجي الشكل. على أن إسهام 
بانوفسكي الاكثر اهمية في مجال تحليل الصورة هو في تمييزه بين 
اانه مستویات ا التحليل الصوّري او الأيقوني (وهو البعد 
التشكيلي المحض) والتحليل الأيقونوغرافي (المصطلحات التصويرية 
التي تسمح بالتعرّف إلى الصورة وتحديد صفاتها ومواصفاتهاء أي 

5 eT 8 

هويتها) والتحليل الايقونولوجي ٤‏ (رؤية العالم التي تنطوي عليها 


(5) يعود التمييز بين الأيقونوغرافيا والأيقونولوجيا إلى الباحث في سوسيولوجيا الفن 
بانوفسكى (رf5kه٣ة۴)‏ فى سياق التمييز الذي يضعه بين ختلف للمهمات التى يضطلع 2 
مۆرخ الفن: الأيقونولوجيا (ieعiconolo)‏ هي ليل مضامين الفن التشكيلي وا لموضوعات 
أ عله وا ل ا الل المغال» اللوخات والتخرتات إل 

E a a‏ : > اوو ي 

تصور المسيح مصلوبا والدراسات التي تتناول تلك الأعمال الفنية وتروي أحداثا من تاريخ 

الصلب. كذلك فإن أيقونولوجيا البشارة هى جملة الأعمال الفنية والدراسات المتعلقة ا والتى 
تتناول البشارة وولادة يسوع. في حين أن الأيقونوغرافيا (#طمةإعه١هء:)‏ تقتصر على تحليل = 
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الصورة) وهو المستوى الذي يُتيح إقامة علاقة بين «الأشكال الرمزية) 
لمجتمع .[Panofsky, 1955b] la‏ 

يتعدى النتاج الغزير الذي تركه بانوفسكي الرؤية 
«السوسيولوجية» المحض التى لا تظهر - وهذا بحد ذاته أمرْ عظيم 
على أي حال _ إلا من خلال تبيان الصلات الواصلة بين المستوى 
العام ل «ثقافة» ما والعمل ا تحديدا. لذاء فإن حصبلة التقاطع مع 
سو سيو لو جیا الف ضئيلة »› عير ان الابهار الذي بحدثه المزيح من دده 
الببحث العلمي وبُعد النظر غير المألوف في السوسيولوجيا كما في 
تاريخ الفن» يجعل من بانوفسكي مثالا فكرياً يتخطى الانتماء إلى هذا 
الفرع المعرفي أو ذاك. وعلى آي حال» يُبيّن بانوفسكي آنه لا يمکن 


المنظور بحسب إرفن بانوفسكي 
يحلل بانوفسكي في أحد كتبه الأول المنظور بوصفه شكلا 
رمز ا ] 1932[ (La perspective comme forme symbolique)‏ 
معنی استخدام الور رهه شد حا ا ااا 
ا جيل إلى فلسفة العلاقة بالعام. 


بحسب النظرية التقليدية» لم يكن هناك وجود لنظور قبل 


الشكل في تلك الأعمال الفنية (المنظورء الألوان» انخراطها في الفضاء). أما الأيقوني 
(i۹ueصic0)‏ أو الأيقونية فمجالها كل ما يمت إل الصورة بصلة. 

(6) لا يستخدم الرسامون المنظور تقنية رسم فحسب» بل يستخدمونه أيضاً وسيلة 
تظهر فهمهم للأمور ونظرتمم إلى الأشياء وكيفية تنظيمهم للعالم وإدراكه ووصفه. ونجد ذلك 
في ميادين ثقافية أخرى كالهندسة المعمارية والعلوم الدينية. 

(7) فلسفة الفضاءات (ءعac de ! esp‏ hieمosopانام)‏ هی تصور نظری رد للفضاءء أى 
N E E‏ ۰ 1 
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أن يبتدع عصر النهضة المنظور الخطي المركزي" المتناسب مع 
النظرة الطبيعية والموضوعية. أما بانوفسكي فيرى من جهته. 
اة كان في العصور القديمة منظور منحني الزوايا أو 
تريغونومتري"" يتناسب مع نظرة تجريبية ميدانية وذاتية تبنّاها 
بعض الفنانين في عصر النهضة. في موازاة ذلك نما على امتداد 
UN : O‏ 
العصور الوسطى نظام منظوري خطي ‏ يتناسب لا مع 
موضوعية القول بالمذهب الطبيعى › بل مع (رؤية للعالم»» 
«(شكل رمزي» خاص» يتضمَن تحديدا مفهوم اللامائية. هذا 
المنظور الذي غدا في نظرنا «طبيعيا» يشكل في واقع الأمر 


«(إضافة إلى أن هذا السعى وراء المنظور الخطى لمركزي 
أتاح للفن أن يرقى إلى مصاف «العلم» (والنهضة ترى أن ذلك 
رقي حقا) فإنه يدفع عملية عقلنة الانطباع النظري للناظر إلى 
حد يغدو معه الانطباع الا و CE‏ 


(8) المنظور الخطي المركزي gÎ) (perspective linéaire centrale)‏ الرسم النظوري 


انر كر خط هو تفت غصوصة طم الرضم تول جور مركرى: 
)9( اlلÙþط.ugzıة (naturaliste)‏ ای اللزحات الت تخر الأاشاء امان ود 4 فقا ا ھی 


عليه في الطبيعة؛ يمكن القول» على سبيل الالء بأن أعمال جان سيميون شاردان «4ه[) 
Simeon Chardin)‏ أشھر مصوري القرن الثامن عشر التى توصف بكونهما «طبيعة ميتة)» هى 


(10) المنظور اللحني gÎ) (perspective curviligne angulaire) İulg jJl‏ الرسم المنظطوري 


المنحني الزوايا) وهو تقنية أخرى في منظور الرسم تعتمد الخط المنحني لا الخط المستقيم مع 


حساب رياضى لختلف زوايا الانحناءء وهى تقنية رياضية/ تريغونومترية. 


)11( نظام رسم المنظور ا لخطي (ع641۲ہ:ا )systeme perspectif‏ : تقنرة تصوير تقوم على 


الرسم (الخط) أكثر منها على اللون (وتسمّى غالبا الرسم المنظوري الفضائي ١۷إاممءإمم)‏ 


. (atmosphérique) 
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م ر 


O O 
(أ«قد)» بالمعنى الحديث للتعبير. وبالفعل» لقد أفلحوا فى نقل‎ 
اا ا ادى ال ف برا أي‎ 
بکلام اخر في جعل الذاتية ا [راجع کتاب‎ 
(La perspective comme forme :(ãةuِviرفلاب( بانوفسكى‎ 

.[symbolique, Minuit, 1975, p. 159) 


ثلاثة أجيال 


لذاء لم يكن يجري البحث عن الذين يُعلنون أو يُقَرّون بأنهم 
يعملون في سوسيولوجيا الفن» في ميدان السوسيولوجيا نفسه» ولا 
في مدان تاريخ الثقافة؛ فسوسیولوجيا الفن لدت على يد مختصين 
بالجماليات وتاريخ الفن» وكانوا منهمكين بالسعي إلى إجراء قطيعة 
واضحة مع التركيز التقليدي على ثنائية فنانين/ أعمال فنية: بإدخالهم 
مصطلحا ثالثا في دراسات الفن هو «المجتمع»» وقد ظهرت نتيجة 
ا ا ا ی و ا لو جد را 
Ces E E E a‏ 
بين ثلاثة اتجاهات أساسية» تلتقي فيها أجيال فكرية وأصول جغرافية 
ومبادئ إبستيمولوجية وحقول معرفية مختلفة. 

إن الاهتمام بالفن والمجتمع شكل لحظة البداية لتأسيس 
سوسيولوجيا الفن» بالقياس إلى الجماليات التقليدية. أما بالقياس إلى 
التطورات التي حققها هذا الاختصاص» فإنه يبدو لنا اليوم عائدا 
لاتجاه تقادم عهده يُستحسّن أن نطلق عليه تسمية «الجماليات 


.(psychophysiologique) «éدuwnجفiلا) أو‎ )12( 
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السوسيولوجية). إن هذا الاهتمام الددل بالصلة د ا والمجتمع 
NE Gs‏ 
القرن الماضي › في الفكر الماركسي وفي فکر مۇر خي لفن عير 
الحالات النادرةء اتخذ ذلك الاهتمام شكلاً نظرياً (تصوّرياً) طبقا 
e Te‏ 


لقد ظهر» في مستهل الحرب العالمية الثانيةء جيل ثان من 
صفوف مؤرخي الفن» ومن ممارسة أكثر انخراطاً في التجريبية نمت 
وتطؤرت بخاصة في بريطانيا وإيطاليا. وقد عمد هؤلاء الباحثون الذين 
تبتّوا منهج البحث المونْق إلى وضع الفن بشكل ملموس داخل 
المجتمع» بدلا من السعي إلى إقامة جسور الصلة بين «الفن» 
Nal‏ ا منهما خارجانية ينبغي 
الختزالها أو إثبات بطلانهاء إنما علاقة اشتمال وتضمن المطلوت 
تفسيرها. وقد سمح هدا الا الشاني الذي خلف الجمالية 
السوسيولوجية والذي يمكن تسميته ب «التاريخ الاجتماعي للفن». 
a O E N a‏ 
السياقات التي اندرح فيها تطوَرُها. ولئن كانوا أقل طموحاً أيديولوجيا 
ممن سبقوهم» لأنهم لا يزعمون الدعوة إلى نظرية للفن ولا إلى 
نظرية للمجتمع» فإن هؤلاء «المؤرخين الاجتماعيين» توصلوا إلى 
عدد كبير من النتائج الملموسة الدائمة والتي تغخني كثيراً المعرفة 


التاريخية. 
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وتطوّرت بفضل المناهج الحديثة المنبثقة إما عن الإحصاء وإما عن 
المنهح الإثني .)ethnométhodologie)‏ وقد نشا هذا التیار ونما في 
فرنسا والولايات المتحدة» ولم تؤد فيه الجامعة سوى دور ثانوي. 
ويشترك هذا الجيل مع الجيل الذي سبقه في مهارة البحث الميداني 
الذي لم يستخدم هذه المرة في دراسة العصور الغابرة باستعمال 
الوثائق والمحفوظات. بل استخدم في دراسة العصر الحاضر 
باستعمال الإحصاء والقياس الاقتصادي (ءا٣6صه,هءء)‏ والمقابلات 
والمشاهدات العيانية. وقد تغيّرت الإشكالية أيضاء فلم يحُد التركيز 
على مقولة «الفن والمجتمع» كما حصل مع منظري الجيل الأول 
ولا حتى مقولة «الفن في المجتمع» مثلما حصل مع مؤرخي الجيل 
الثاني» إنما التركيز صار على مقولة الفن كمجتمع (بوصفه مجتمعاً)» 
أ جا فلات الال فى ما ت الاس ٠‏ لر فسات لاا 
وتطروها معا ت E‏ إيجاد ما يسمى بشكل عام «الفن». 
لم يعد الفن»ء إلى حد ماء منطلقاً للتساؤل» بل أضحى النقطة 
التي يفضي التساؤل إليها (لم يعد منطلقاء بل صار مالا). فما بات 
يشغل البحث لم يعد داخل الفن (المقاربة التقليدية «من الداخل»› 
المتمحورة على الأعمال الفنية) ولا خارج الفن (المقاربة 
i TT‏ «من الخارج» التي تشدد على الوسط والمحيط)» 
انا عدا غك الشاعغل ما يرلد القن وة وهه فا وها كح 


(13) sعءه:‏ الفاعلون أو الذين لهم دور في عمل معين أو حدث معينَ» وتستخدم 
الکلمة ف شاقات وساد فة لها تدرضفها معطلا سو سبو لو جا فإ ا فى مدان 
السوسيولوجيا تعني الفاعلين في الملجتمع والعلاقات الأجتماعية» ا التاشن: 

dle : approche sociologisante (14)‏ الرغم من أن صيغة الاشتقاق اللاتينية المنتهية ب 
تدل على اسم فاعل الفعل» فإنها أحياناً تدل على اصطناع الفعل وتشويهه لا على الفعل 
اله کأن يقال مثلا مارکسوي )۳4۲×18۵1٤(‏ بدلا من مارکسی (٤اءز×۵۲٣٣)‏ وسو سیو لو جوي = 
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الفن ویتولّد عنه بدوره» بوصفه عنصرا في المجتمع كسار العناصر 
الأخرى في مجتمع ماء أو على نحو أكثر دقةًء في «تكوين*" ما 
]Beinich, [‏ كما يقول نوربیر إلياس' (هنا۴ .۸). وفى 
O NES‏ ا کی ف او ا ك 
الحديثة (أي السوسيولوجيا التي ا a‏ الأوضاع المادية 
الملموسة محل المشاحنات العقيمة حول الموضوعات الماورائية 
الكبرق + الفن أ المجتمع» القيمة الجوانية للأعمال الفنية أم نسبية 
الأذواق. ..) كانت تنحو على الأقل نحو ذلك. 


جمالية سوسيولوجية» تاريخ اجتماعي للفن» سوسيولوجيا 


(sociologisant)‏ بدلا من سوسيولوجى (ع»٩اعه‌اهاءمء).‏ والققاربة السوسيولوجوية 
(ogisanteاsocio )appProche‏ هي دراسة الموضوع من الزاوية السوسيولوجية» ولكن على نحو 
سطحي من دون تعمْق» وفي الشكل على حساب المضمون. وعلى الرغم من أن الكثيرين من 
المشتغلين فى شؤون الترجحة يعترضون على هذه الصيغةء إلا آنا مازالت تؤدذي غرضها 
الهادف إلى الطعن بصدقية المعنى الحقيقي للصيغة المنتهية ب .)٠46(‏ 


9و (أو ا )configuration)‏ مصطلح تقني وضعه السوسيولوجي 
نوربير إلياس وهو يفيد سياق التماسك والتلازم والمجال الزمكان (عا[ء؟ممصع)-هناومء) الذي 
بندرج فيه عمل ما أو شيء ما؛ على سبيل الخال : لاعبا الشطرنح يشكلان «تكويناً» بمعنى أن 
كل حركة يقوم بها كل منهما (نقل هذه القطعة أو تلك من مكان إلى آخرء كلمة يتلفظ اء 
تأفف ما يصدر عنه. .. إلخ.) تحدده قواعد الوضع الذي يكونانه (وهو يتعدَى قوانين اللعبة 
الداخلية ليشمل قواعد الوضع المحيط ا: الحفاظ على الصمت والهدوء» توزيع الوقت 
بتكافو» عدم الإتيان بحركات مفاجئة وغير مدروسة... إلخ.). 


(16) نوربير إلياس (1990-1897) سوسيولوجى ألاني من أشهر مؤلفاته فى مسار 
الىdضlرة (Sur le processus de civilisation)‏ ويقع في جزءين: حضار ة العادات (La‏ 
des meus)‏ isutionاcivi‏ وحيوية الغر ب .)L4 dynamique de ]'occiden1(‏ یقول نوربیر 
E N E‏ 
نقلة على رقعة شطرنح المجتمع من شأا أن تحرّك لا حالة نقلة مضاذة يقوم بها فردٌ آخر (على 
رقعة المجتمع). والحق» ثمة نقلات عديدة تحدث في آن واحد يقوم بها أفراد كرا انظر: 
La société de cour, pp. 152-153.‏ 
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التحقيق الميداني : كثرت التقاطعات والاستعادات لكن الأمور بقيت 
لكل من هذه الأجيال الثلاثة بشكل يجعل الفروق الأساسية فى ما 
بينها أكثر وضوحا. 
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(لفصل الثاني 


الجيل الأول: الجمالية السوسيولوجية 


يقول إلياس في مذكراته إنه في بداية عهده بالسوسيولوجيا ألقى 
دات .مره ا فی منتدی (M. Weber) jııف iL‏ الفكري»› 
عرض فيها تطوّْر ا العمارة القوطية» وبيّن أن ذلك التطور لم 
بحذث بفعل عامل التقوى الديني الذي قد يبدو للبعض أنه دفع إلى 
رباد علو أبراج الكنائس وارتفاع ار ا بل إن هذا الارتفاع 
حدث بفعل تنافس المدن التي كانت تحرص على إظهار قوتها عن 
طريق إتاحة رؤية كنائسها من مسافات بعيدة [ط2000 ,عنمن 8]. هنا 
ذرى تحولاً مؤسساً لسوسيولوجيا الفن في طور العمل: استبدال 
a O o‏ 
وا و ر غ ااب خارجة عن الفن و 
اشرعية» في ا ور ا ق من مصالح مادية 
ودنيوية. إن عدم استقلالية الفن” (الفن لا ينتمي إلى الجمالية 


(1) الشعور الديني» الاستعداد الديني» قابلية التديْن (غiوهنعناهء‏ 18) . 


(2) الذوق (٤0۵ع‏ 16) بوصفه عدَداً من خلال ما يظهر لدى الفرد من ميل ونزوع إلى ما 
e‏ 
(3) القول بعدم استقلالية الفن (désautonomisation de 1'4r)‏ . 
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وحدها) وانعدام مثاليته“ (الفن ليس قيمة مطلقة) هما الخطوتان 
الا د ا و 
للتقليد الجمالى المرادف للنخبوية والفردانية والروحانية. 


إن السببيات الخارجية” التي طرحتها سوسيولوجيا الفن قد 
تكون متعددة المصادر. TT‏ انار الک ورین الاس کو 
مهار ااافا خر معي اك جد ال اقات الاد 
N E N‏ 
(اقتصادية» تقنية . .. إلخ.) أو أكثر ثقافية (النظرة إلى العالم» أشكال 
رمزية خاصة بمجتمع بكامله. .. إلخ.). كان هة الو کت 
المختلفة للاسباب التفسيرية تتقاطع مع تقاليد فكرية سيْصار إلى 
تبيانها من خلال الإشارة إلى أصحابها من المفكرين المشاهير وإلى 
مۇلفاتهم الأكثر دلالة. 


إل ف الا سات التي تفس الفن من خارج الجمالية لها سوابق ِ 
في ميدان الفلسفة : فمنذ القرن التاسع فک E‏ 
(9 118651 أن الفن وآالأدت يتخبران تبعا للعرق والبثة والرمن 
الس ان فا شاعا م ولك ال ق ا العلمي على 


)4( ا المثالية عن الفن 4۲٤(‏ عل «0ناهءزاaمd6sidê)‏ حينما ينرع عنه سموه» و فض 
من عليائه› ف ود ر العلا ال وق علباء ويُصبح عملا واقعياً كأي عمل 
آخر٬‏ ولا يعو د ماده تباع بمبالغ خبالية ولا ادا للسيطرة E BL‏ 

(5) أي تفسير الفن بأسباب من خارجه. و«الأسباب الخارجية» نظرية فلسفية تبحث في 
العلاقة القائمة بين العلة والمعلول: «كل ما هو موجود له علة وجود وأسباب تمسر وجوده. 
والأسباب الخارجية فى سوسيولوجيا الفن هى جلة الأسباب والعوامل التى تحدد خصائص 
لوحة ما؛ على سبيل المثال: تحيل حملة الأسباب التصويرية ذات الطبيعة الحغرافية إلى 
ا لخصائص الطبيعية للمنطقة المصورَة» وهذه الخصائص ھی التى تعينْ هذه اة اول 
اللو حات. 
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اله ا ف و ا عا وی کي علي ررر مه 
السياق و«المُناخ الأخلاقي» و«صورة العادات والعقلية السائدة في 
البلد في تلك الأونة» التي «تحدد» العمل الفني. وفي فترة لاحقة 
وضع شارل لالو (14 .ا٥)‏ [1921] أسس «جمالية سوسيولوجية»» 
e‏ في «الوعي الجمالي“ بين الوقائع «غير اا (کموضوع 
العمل الفني» مثلا) والوقائع «الجمالية» (خصائص العمل الفني 
الشكيلية» على سبيل المغال). ا وخينما قول إنا «لا تنعت بلوحة 
فينوس (ءu«ة۷)‏ للفنان ميلو (هاM)‏ لأنها لوحة جميلة» بل هى لوحة 
جا ا ع ا ات ااا ها ادت الذي احدن 
واعتقادهم بالقدرات الخارقة للساحر» وليست سبباً لذلك الاعتقاد. 


الفن والمجتمع 


positivist e )6(‏ anا6:‏ وثبة المناداة بالوضعية أو الإمجابية (المذهب الوضعي أو الاإيجابي) 
نزوع نحو فرض تعريف «وضعي» للنشاط الفكري» يعتمد على منهجيات علمية موثوقة 
فة من العلوم الصحيحة والحسابات الدقيقة والبراهين القاطعة. . . » والوضعية 
(ivism6ا0siم)‏ اتجاه فلسفى علمى» ويمكن لكلمة «وضعية» أن تكون إبجابية إذا التزمنا 
بالنهجيات العلمية المطبّقة في العلوم الطبيعية» كما يمكن أن تكون سلبية إذا أردنا توكيد 
خصوصية الأبحاث الحدسية التي تلائم الطبيعة الإنسانية. 


(7( أو )ضد |Èۈخıllnة« .(anesthétiques)‏ 
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التراث الما ر كسى 


أصبحت مسألة الفن» مع الفكر الماركسي» «سوسيولوجية» 
بشکل واضح» وغدت هدفا مركزيا في سبيل تطبيق النظريات المادية. 
على أن المفكرين الذين ينتسبون إلى فكر كارل ماركس لم يجدوا 
سو معو ا ال ف هاا الف الد ت ااه عفن ارات ال 
E LNA E‏ 
critique de économie politique)‏ ا gy (Contribution‏ التى FEE‏ 
المنسائل الجمالية من خلال ملاحظة «السحر الأبدي» الذي مازال 
الفن الإغريقي يتمتع به - وهي ملاحظة تنطوي على حقيقة مخالفة في 
منظورها لما هو متوقع - وتشير إلى غياب العلاقة بين «بعض العصور 
التي ازدهر فيها الفن» و«التطوّر العام للمجتمع . 


اھا :اسن المقاربة الماركسية للفن فقد وضعها الروسي جورج 


2 


ıلaخgilف (G. Plekhanov)‏ ]1912] حين جعله عنصرا في (البنية 
الفوقية» تحدده حالة «البنية التحتية» الاقتصادية والمادية فى المجتمع. 
ثم قدم الهنغاري جورج لوكاش (ئءة)سا .6) نظرة أكثر مرونة وأقل 
آليةٌ ترى أن «نمط العيش» فى عصر ما هو الذي يحدد العلاقة بين 
)7hé0rie du roman) ]1920[‏ مختلف أشكال الرواية التى شهدتها 
المراحل الكبرى في التاريخ الغربي. كما يستعرض في كتابه آدب» 
فلسفة« مار کس (Littérature, philosophie, marxisme)‏ الآدب س 
خلال الصراع بين البروليتاريا والبورجوازيةء ويحلل النمط الأسلوبي 
SE‏ للعلاقة التي يُقيمها المجتمع مع الح ا 
بالواقعية الأدبية بوصفها الوحيدة القادرة على استعادة جملة الحياة 
الاجتماعية. 
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فی فرنسا» سعى ماكس رافاييل (ا۵8٣مهR۸ )MN.‏ هو الأخرء 
Na as‏ 
الماركسية (برودون («0طdلuهإ۴)»‏ ماركس (×۷2۲)» بيكاسو 
(s0ی۴i2)).‏ وفى وقت لاأحق› EEE‏ لوسيان غولدمان .ا) 
Goldmann)‏ 5 خلال اشتغاله على السوسيولو جا الاأدبية التي دشنها 
جورج لوكاش من إنتاج عمل فردي خاص به. 

ی ما عنى فن الصورة» وجد التحليل الماركسي في نتاحات 
المؤرخين الإنجليز مجالاً خصباً لتطبيقه عليها. يتفخص فرانسيس 
كiıجiدر (F. Klingender)‏ فی Sۃlzيa‏ ]1947[ (Art and the Industrial‏ 
Revolution)‏ العلاقات ال الإنتاج التصويري والثورة الصناعية 
الکن داك مد لرن التاق عر ورز أت إل فال الف اسيك 
SE E EE E‏ 
شرگن کن سو ل لر كما باعل فیدر اا E‏ 
(41٤ھ‏ فی ا [ 1948[ )Florence e1 ses peinitres)‏ حول التعایش 
El a E‏ 
O E‏ 
رسمها N‏ (ەeiءھMas)‏ وتلك التی رسمها جنتيل دا ا 
ga «(G. da Fabriano)‏ أن الأولى م واا رة و کان اننال 
يرى في تلك الصور انعكاساً لتصور العالم على نحو مختلف لدى 
طبقات المجتمع المختلفة. في عصر ازدهرت فيه أوضاع الطہقات 


(8) مازاتشيو فنان إيطالي ولد سنة 1401 وتوفي في السابعة والعشرين من عمره سنة 
7 فی ظروف غامضة › وهو فی طریق سفره إلى روما برفقة صديقه الفنان مازولينو. أاسمه 
الحقیقی توماسو دي جيوفاني کاساي (iةsئھ٥‏ ن٣صه۷ه‌ز‏ 1ل .1)» وهو من أبرز فناني الفترة 
الأولى من عصر النهضة» ويْعتبّر آول فنان حديث» فقد أدخل على الفن الغربي مفهوم الحقيقة 
البصرية والمنظور والحجم. من هم أعماله رڈ آدم وحواء منù‏ اiaة (La cacciata di Adamo‏ 


ed Eva dal Paradiso terrestre). 
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الوسطى والطبقة البورجوازية العليا التجارية والمالية التى كانت تعزز 
العقلانية في أنماط التصور» وتدخل عليها التفكير الحسابي 
والرياضي. 


في العصر نفسهء قدم أرنولد هاوزر (us6۲ه‏ .4) في مؤلفاته 
المختلفة تفسيرأ لتاريخ الفن بأكملهء انطلاقا من المادية التاريخية. 
نهو ري ان اعمال الف اكا روف لهاد 
الاجتماعية؛ على سبيل المثال: التصتّع في الأدب والفن تعبير عن 
الأزمة الدينية والسياسية والثقافية في عصر النهضة [1951 ,إ#وuة١].‏ 
OS‏ أن هاوزر يمثل النمط الكاريكاتوري للتحليل الماركسي› 
حتى أنه لا يُذكر اليوم في تاريخ الفكر إلا بوصفه مثالا لعلاقة 
الباحث الأيديولوجية لا العلمية بموضوع بحثه. تعرّضت أعمال 
هاوزر للنقد من جوانب مختلفة : طريقته الجامدة فى معالجة العصور 
OES EN OE AE‏ 
وأولوية المبدأً الذي يوليه للأعمال الفنية» بوصفها أعمالاً معزولةً عن 
سياق إنتاجها» ومقطوعة الصلة بالظروف المحيطة بإنتاجها وتلقيهاء 
بالإضافة إلى استخدامه للتصنيفات الجمالية الجاهزة سلفاً ك «التصنع» 
و«المبالغة في الزخرفة»“" (أو «الباروك)) والنراعة إلى جعل الفن 
خط غاا للعصور في التاريخ. 


(9) الصنعة والتصتع )mani6ri76(‏ سلوك يعتمد التأنق إلى حدَ التكلف» وهو فى 
الأذت والفم اسلوب الضنعة وقد أطلق على اتجاه في فن الرسم والتصوير في إيطاليا النهضة 
يعتمد التشويه المتعمد للأشكال المصورة. 

(10) «الباروك» (ue٩40ط)‏ اسلوب فني في الرسم والتصوير» ساد بخاصة فى القرنين 
السابع عشر والثامن عشرء وتيّز بالزخرفة وحرية الشكل. والباروك صفة تطلق على أسلوب 
الكلمة فى الكتابات الصحافية فاقتصر معناها على الزخرفة والزينة فقط. 
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كانت حدة الرفض التي جوبه بها هذا الطرح الماركسي من قبل 
مۇرخ إنجليزي اخر للفن هو إرنست غومبریش )E€. 60611 c1(‏ 
[1963] تدل على مدى الريبة التي يثيرها هذا التحليلل في نفوس 
أصحاب e‏ بصر ف عن آي ميل E‏ 
اا ا ا N E EOE‏ 
الاجتماعية» عملا مآله الفشل إذ إن المطلوب هو معرفة الواقع› 
ولیس خطابا يستلهم عقيدة جامدة. وحده الإصرار على هذا النمط 

من العلاقة بالإنتاج الحريصس على الات هة دا ۰ 
يفسر نشر تواريخ لفن الماركسة - تی فی اا ت e‏ 
de "ar et اutte‎ des classes) ]1973[‏ لمؤلفه نیکوس حاجی نیکولاو 
(N. Hadjinicolaou)‏ الذي ری أن الأعمال الفنية هى أدو ات تستخدَم 
في صراع الطبقات» وأن مفسّري الأعمال الفنية ومؤوليها هم 
اوا ات و 0 ا ا وا ای ا کر 
نمط بورجوازية فلورنسا التجارية التي تمزح الأإيمان الديني بالعقلانية. 


لوسیان غولدمان وكتابه الإله الخفي 


أخذ لوسيان غولدمان بالحسبان كل النقد الذي وجه إلى 
التحليلات الماركسية الحهَمَة بأنها تفترض علاقة آلية ومجردة بين 
«البنى التحتية» الاقتصادية و«البنى الفوقية» الثقافية» فعمل على 
إجاد الكثير من الوسائط بين هذين المستويين مستخلصاً في آن 
واحد «رؤيةً العا]» لدى فئة اجتماعية و«البنية الأدبية» في عمل 
فني ]1964 .[Goldmann,‏ 
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ينطلق غولدمان فى کتlيa Goldmann,] (Le Dieu c«a¢hé)‏ 
14 من فلسقة ال ومن مسرحيات راسين ليستخلص 
«بنية» «النظرة المأسوية» إلى العام التي E‏ 
في القرن السابع O TI E AEE‏ 
وباسكال يعبّران عن «رؤية للعام» لدى الطبقة الاجتماعية 
EN OSS AN EAL‏ 
NS ET N O‏ 
وأيديولوجياً في الوقت نفسه. وهذا ما يسر نظرتهم المأسوية إلى 
العام إذ تتنازعه الأخلاقية الفردية العقلانية من جهة أولى»› 
وأخلاقية الإيمان والحكم المطلق من جهة ثانية. 


مدرسة فرانکفورت 


موازاة الشيار المار كشي ظهر فی الات مجموعه من 
الدراسات والأبحاث في الفن لمجموعة من الفلاسفة الألمان سُموا 


(11) الحانسينية (#”ءi«غ«هز)‏ استمدت اسمها من مؤسسها الأسقف کورنیلیوس 
جانسن (151 ھل usااCGorne)‏ ومن كتايه (117145ءاع1ا4) المنشور سنة 1640 > وهي حر که بدأت 
دينية ثم سياسية. ولدت من ضمن الإصلاح الكاثوليكي في القرن السابع عشرء وامتدت إلى 
القرن الثامن عشر في فرنسا (في عهد الملكين لويس الثالث عشر ثم لويس الرابع عشر 
واستمرت بعدها)» بخاصة ضد بعض اتجاهات الكنيسة الكاثوليكية والاستبداد الملكى. 

(12) نبلاء الثوب (عظه عل مءوعاطامه) فئة من النبلاء كانت في ظل النظام القديم في فرنسا 
تحصل على اللقب من خلال الوظيفة التي يشغلها نبيل الثوب» وبخاصة في جال القضاء؛ ومن 
هنا التسمية تبلاء الثوب aE‏ السيف (ع مء ”ل seوماامد‏ ه1) الذين كانوا محصلون 
على اللقب من بلائهم في ساحات القتال وهؤلاء أرفع مقاماً من أولئك وأكثر عراقة. 

)noblesse de cour) طںçiا‎ ci (13)‏ وھم فة فى طبقة التلاء كانت تعيش فى بلاط 
املك ومعظمهم من نبلاء السيف الأرقى مقاماً والحائزين ألقاب شرف تلازم أسماءهم 
(دوق» کوټ مارکیر : i‏ إلخ.). 
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جميعاً بتسمية واحدة هي «مدرسة فرانكفورت» (وكان في عدادهم 
بالإإضافة إلى تيودور آدورنو (٥0rnلA‏ .۳) وفالتر بنیامین )W.‏ 
(S. KraucaUuer) gly دıرaخw « BenjamıIn)‏ الذي وضح ا 
فی السینما» وماکس هورکهایمر (۲عصiعطkام8 .)M.‏ وفرانز نیومان 
N‏ .'۴)» وھهربرت مارکوز (عusءاچM‏ .8۸)). کان هذا التیار 
من وجهة النظر السوسيولوجية مبهّمأً» فمن جهة أولى» كان يضع في 
مركز مشاغله الفكرية علاقة الفن بالحياة الاجتماعية» مشددا بالتالى 
على «خضوع» I EN‏ الفن لقوانين خارجة عنه» اق چ 
يجعل الفن «خاضعا» لتحديدات غير فنية حصراء لكنه كان من جهة 
ثانية يبتعد عن الماركسية» فكان بتمجيد الثقافة والفرد والاستهانة 
-«الاجتماعي» و«الجماهير؛ لا يأخذ بالمبادئ التي تنزع في 
سوسيولو جيا الفن إلى نزع المثالية عن الفن. 

يوا يدور افروتر الو سى او كي ا 
«(Philosophie de la nouvelle musique [1958a])‏ انها وأقعة e‏ 
تتناقض فيها مثلا حداثة سترافنسكي (ر)ك«هء)5) المعتدلة والمنخرطة 
في «الأيديولوجيا السائدة)» مع «راديكالية» (٠«ءاهزكه۲)‏ شونبرغ 
(8إ#طnةطءS)‏ التي تجمع بين استقلالية الفن والهدم الأيديولوجي. 
یری ادورنة فی کتابه ùÎ (Notes sur la littérature [1958b])‏ ا 
والآدب هما أداتان et‏ المجتمع ويکفي مجرّد وجودهما ليكون 
لهما قوة «السلبية». وفي وقت لاحق دافع أدورنو عن استقلالية الفن 
والمجتمع في وجه قوة «الجمهرة» أو «الغوغائية»'. 


:hétéron ome )14(‏ صفة تطلّق عل کل شيءَ يخضع لقانول غير هشتمد مه دانخله: 
بل یملی عليه من الخارج» ولا يتمتع تاليا باستقلال ذاتي. 

(15) الحمهرة (تحويل الفتات الشعبية إلى حاهير) :)massification)‏ نزعة نحو تسطیح 
الثقافة لجعلها شعبوية. وهي نزعة تلقى رواجا بين الغوغاء من الفثات الشعبية فالتلفزيون على 
سبيل الخال وسيلة لتسطيح الثقافةء وتحويل الناس إلى سخ متطابقة› أي إلى جاهير. 
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أما فالتر بنيامين فقد سعى في نتاجه الفكري إلى الجمع بين 
المثال التقدمى والظاهرات الثقافية - وهما من خصال القوى الطليعية› 
اشاس والفنية وذلك من خلال تحلیله الفن والثقافة بو صمهما 
ا و و ا 


هالة القداسة عند فالتر بنيامين 


دشن فالتر بنيامين في كتابه الشهير العمل الفني في زمن 
انات اه اا Ee e a ere de sa‏ 
Fe FOR technique [1936])‏ اکر أ ذا حول نتائج 
الابتكارات التكنولوجية - ويعني ما التصوير الفوتوغرافي - 
على تلقي الفن*". وفي الوقت الذي انتشر فيه تلفي الفن بين 
ا لجماهيرء فقَدَ العمل الفني «هالته» السحرية (أي تأثيره الباهر 
السحري الناجم عن فرادته أو وحدانيته (6اvنوا‏ «0ء)) ومع 


(16) الارتهان أو الاستلاب (١٥0ناة١غناة!)‏ مفهوم ماركسي يدل على ما يجعل الإنسان 
ختلفاً عن نفسهء مستاباًء مرتهناً لأمور خارجة عنه تقطع صلته بما هو أصيل فيه. 

(17) استنساخ الفن تقنياً (#4uنصطءء)‏ 6انانطناucفهمpها)‏ أو وفرة الإنتاج الفني بوسائل 
تقنية. أول من استخدم هذه العبارة هو الفيلسوف الألاني فالتر بنيامين ليدل نها على أن 
الصورة يمكن أن تننج بكميات هائلة بوسائل صناعية» وأولها التصوير والاستنساخ. 

(19) لابد من التمبیز جس تلقي lلفj (réception de lar)‏ وفهم llفj (perception de‏ 
0ه فتلقي العمل الفني أوسع نطاقاً من إدراكه (أو فهمه): الأول يشمل جلة ردود الفعل 
على الأعمال الفنية والآراء المختلفة التي تبدى حيالها. .. إلخ» إذ تجعل «دراسات تلقي الفن» 
(في إطار سوسيولوجيا الفن) موضوع دراستها كل ما يصدر من ردود فعل عن جمهور معين 
(كزوار المتاحف مثلا) تجاه عمل فنى. أما إدراك الفن فيقتصر على ما يدشأً من علاقة بين 
الشاهد الفرد واللوحة التي يشاهدها بين المستمع والموسيقى التي یستمع الها هر دون 
أن يتجلى ذلك بالضرورة في أ مادي. 
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حول «القيمة العبادية» (عاامuاuء)‏ (الدينية» مافبل الحمالية) ی 
(قيمة استعر اأضبة» (فنية (عuاإاءا٤اه))‏ زال الطابع الغا ”عن 


العلاقة بالعمل الفنى. 


على أن هذا التفسير قد يمحجب كون تقنيات إعادة الإنتاج 
تلك هي بالضبط شرط وجود الهالة القدسية السحرية: وذلك 
الف ااا اال )ا اها ها ن وف م 
وعوضا عن إبراز الصفة الاجتماعية المنشاً والتكوين لفهوم 
الاصالة في العمل الفني› جعل بنيامين من هذا المفهوم صفة 
EOE e e‏ 
يشكل موضوعات للتفكير وللأبحاث السوسيولوجية» إلى 

207 ر 2 . eC‏ 
موضوع کاری ‏ وردي `» في مجاهة مفاعيل دمقرطة 
الثقافة”” التي لا يمكن لها إلا أن تضع كل جالي” تقذمي 
في وضع مضطرب. 


(19) وكما أن ثمة مفهوماً يرى بأن «الاجتماعي» هو مادة ملازمة للمجتمع تتكؤن من 
تلقائها أو شيء قائم بذاته وذو تأثير ومفاعيل» كذلك فإن ثمة من يرى بأن الأصالة في الفن 
هي صفة قائمة بذاتهاء ومن طبيعة العمل الفني. 

(20) تطبيعی أو معياري ا ن أ اا و ل الو هة المخارية 
ا 

(21) ردي (ا6هة): يولد رد فعل أي يقوم بتصفية حساب ومساجلة وجدال وتناقض 
E‏ | 

(22) جعل الثقافة ديمقراطية آي في متناول الجحميع. 

(23) الحمالي (عةطاء") فيلسوف ختص بالحماليات» أو أي شخص بعل من الحمال 
قيمة تسمو على القيم جميعاً ويعيش حياته من أجل الفن والجمال. والجمالي التقدمي هو 
ا لجمالي الذي يتبتى في السياسة قيماً تقدمية مبتغياً من وراء ذلك التقرّب من الشعب. 
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سوسيولو جیا بيار فرنکاستل 

وأخيرأًء هناك تيار ثالث جاء من تاريخ الفن بالذات وعاصر 
المؤرخين الماركسيين وفلاسفة مدرسة فرانكفورت» لكن تاريخ الفن 
هذا لم ا )historiographie(‏ للفنانین و أعمالهم الفنية» ولا 
توليفا شاملا للمذاهب الجمالية الكبرى: وإنما بات إيضاحا لما 
يُفصح به الفنٌُ عن حقائق جماعية» عن رؤى للعالم”” أو عن 
#أشخال ر ا عل جد ت الفل ف الفا ار كاسرر) 
Casi)‏ (ولا ینتج عنهاء كما في الفكر ا ي وقد مهد لهذا 
التيار في فرنسا ومنذ القرن التاسع عشر» على الصعيد الفلسفي 
أيضاً» مفكرون أمثال جان ماري غويو (سهرس6 MN.‏ .[) [1889] الذي 
دافع عن المقاربة الحيوية”” من خلال نقده لنزعة تاين التحديدية» 
وإيرازه أهمية إمكانات الفن الناشئة من خارج الجماليات. 


إن تاريخ الفن هذا الذي «يستعين بالسوسيولوجيا الشكلية» عرف 
فی فرنسا علی ید بیار فرنکاستل (1ءایھ٤۸٣‏ ۴۲۵ .۴) وبخاصة فی کتابیه : 
le de sociologie de Part) (Peinture et société) [1951]‏ 
[ 970 لى ف تكاس ووغه رعا لفن من الاه امات 
المقضلة بالشكل أو الى تخد علي الشكل> وبول اهمة باص 
تخل الاساليتب ا في الرسم والنحت. لكنه E‏ أن تقل 
بتحديدها والكشف عن هويتها - على نحو ما يفعل تاريخ الفن عادة - 
ويقوم بتحليلها من الداخل ودراسة تأثيرهاء نراه يذهب إلى البحث 
عن الصلة التي تجمعها بمجتمع عصرهاء فيقول على سبيل المثال: 


. Weltanschauungen :ÃillNLg visions du monde (24) 


(25) الحيوية (٥٣ءناھ)آہ‏ ۵ا) تیار فلسفی یری أن الکائن الجى لا يمكن اختزاله فى 
قوانين فيزيائية/ كيميائية » بل يرى الحياة مادة ذات طاقة حيوية تضاف إلى المادة في الكائنات 
إالحرة. بحسب هذه الفلسفة تکون تلك القوة ھی ال تنفح الحياة فی المادة. 
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إن بناء الفضاء التشكيلي في لوحات عصر النهضة من خلال نظرة 
الفنانين» أسهم في بناء العلاقة بالمجتمع جملة. إنه بالضرورة» تاريخ 
للعقليات بدءأً من الأعمال الفنية الكبرى في تاريخ الفن الذي يرتسم 
بفضل هذا التحولء جاعلا من الفن مُبدِعاً لرؤى العالم المختلفة 
والمعاصرة له» لا مجرّد انعكاس لظروف إنتاجه. 


فرنكاستل » من الفن إلى الاجتماعي 

يشدد فرنكاستل فى كتابه الفن والتقنية [1956] 1ء )4۲١‏ 
()echniqueا‏ الذي ۴ الظروف المادية والتقنية لإنتاج العمل 
الفني» على أن الفن ليس «انعكاسا» كما تزعم الفكرة الماركسية 
بل هو «بناء» وقدرة على التنظيم والتصوّرء فالفنان لا يترجم»› 
بل يؤلف ويخترع ويبدع. إنه ميدان الحقائق المتخيلة». وعلى 
نحو ما یوجز روجیه باستید (ع )یه8 .۸) فی کتابه [1970 
و1945[ e1 socié1(‏ 4) فإن «التحلیل ا للعمل 
الي لن وو ر 0 ل هو مو و ي 
جعلنا ندرك على نحو أفضل لا المحددات الاجتماعية للفن 
ا ا ا 
اله اله را ااا ي جا 0 
يصنع الطبيعة التي يصورهاء ولأن الفن هو ما تتشكل به البنى 
ا 

وهکذاء منذ دراسته |1930[ (La sculpture de Versailles)‏ 
كان رآيه أن الفنانين إذا كانوا خاضعين لتأثيرات مجتمعهم» 
فإنهہم بدورهم يؤثرون فيه. وللفن «قيمة إعلامية مشهودة» وهو 
في نظر الباحث السوسيولوجي «أداة متميزة لاكتشاف محركات 
I N SE‏ 
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حاجات لأنفسهم؟ كيف تنعقد صلاتٌ تواطؤ أو تغاض ضمني 
يقوم عليها تعويض القوى وحاكمية البشر؟ يغدو الفن أداة من 
أجل فهم المجتمع فهما أفضل على نحو ما يوجز ذلك مرة 
آخری O EN EET‏ 
العاک" TT a‏ ا . 


«تصور للحياة جديد وشامل»» «تغيّر في الموقف الذي يتخذه 
ا في علاقته بالعالم الخارجي»)ء «تعديل الوجود اليومي»› 
«أطر فكرية واجتماعية للإنسانية): إن مستوى التعميم المفرط في 
هذه العبارات تل على حدود المقاربة «السوسيولوجية») ا 
فرنكاستل» ففي نظر سوسيولوجيا اليوم بما لديها من إمكانات البحث 
والدراسة» وما E‏ من صرامهة السو الك CS‏ 
المقاربة أنها تفصح عن رغبة في الانفتاح لدى مورخ فن غير نمطي 
أكثر مما تدل على إسهام يمكن علماء الاجتماع أن يستعينوا به حقاء 
وال يستحدموه. 


في اتجاه مماثل» تندرج أبحاث مؤرخ فن آخر هو هوبیر 
دامیش (۲ءiنص‏ 4( .۳3)؛ ففي كتابه نظرية الغيم ]1972[ (Théorie du‏ 
(ءع4»” يحلل البناء التصويري للتعارض بين فضاء ديني وفضاء دنيوي 
استناداً إلى تحليل الشكل في الأعمال الفنية التي تصور الغيم بوصفه 
نمطا متواتراً ينظم العلاقة بين العالم السفلي للحياة الأرضية والعالم 
العلوي الإلهي كما تصوّرها لوحات النهضة الإيطالية. أما جان دوفينيو 
CDOS)‏ السوسيولوجي في فن المسرح الدئ پر ال 
«يواصل الراك الاجتماعي» ولكن بوسائل أخرى»» فإنه يصوغ ما 
يطلق عليه تسمية سوسيولوجيا المخيال |1972[ (sociologie de‏ 
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"nag dire(‏ ویسعی فی كتابه |1965[ (Sociologie du théûtre)‏ إلى 
إقامة الدليل على ُن المراحل الكبرى في تاریخ المسرح تتماشی مح 
التحولات الكبرى في المجتمع» حيث يعبر كثتتاب المسرحيات من 
خلال ابطال وهم غ القلق حال التخر لات والتخرات 

الاجتماعية. 


ر ا ادا کر ا هی دو ور 
بوصفه كشافاً للثقافة التي يُسهم في بنائها بقدر ما هو نتاج لها. هذا 
المنظور يجمع بين الاعتراف التقليدي بمثالية الجمالية (أي ساطة 
الفن) وإنكار السوسيولوجيا لاستقلالية الفن (علاقة الفن بالمجتمع)ء 
ولک مو دون الب الاي الى ت عله مدر فر انكررت: 
يبرز هنا الحد بين تاريخ ا وال ا ا هو ا ت 
في مدرسة فرانكفورت حيث يبرز أيضاً الحذ بين الفلسفة 
والسوسيولوجيا. 


ولئن كان فرنكاستل يعتبر نفسه «باحثا سوسيولوجيا»» فان ذلك 
لا يصبح إلا من منظور تاريخ الفن الذي كان فرنكاستل يسعى إلى 
توسيع آفقه؛ آما في منظور السوسيولوجيا فقد كانت أبحاثه تعوزها 
منهجية البحث السوسيولوجي والمفاهيم الأساسية الخاصة بهذا الفرع 
لی ا ما ای رت 
ea a RS E O‏ 
إلى فئات وطبقات» فالمجتمع لا يكون كلا واحداء بل مركبا من 
جماعات وفئات وطبقات وأوساط مختلفة. ومن دون تلك المفاهيم 


(26) يعتمد المنهج السوسيولوجي جملة عوامل تَسمّى محددات (ئاصة«نصإءاغف sعا)‏ 
کات الاجتماعى والانتماء الطبقى وال والمهنة والعمر والحنس ومکان اللإاقامة» وپس 
عنها عدّدات (6s«نص‏ ا6ل )1s‏ کالأذواق والميول والآهواء والتصورات. 
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المعرفية الأساسية» تصبح الوقائع التي يقال إن الفن يُحيلنا إليها 
وقائعَ ذات طبيعة اثقافية» بالمعنى الواسع للكلمة» أكثر مما هي 
وقائع «(احتماعة) بالمعنی السوسيولوجى. 


مرحلة ماقبل السوسيولوجيا 


E a N E a 
بعد ظهوره» واستمرَ من خلال المقترحات التجريدية” : فعلى سبيل‎ 
.1981[ )3[. المثال» عكفت الباحثة الإنجليزية جانيت وولف 10اه‎ 
على دراسة حدود المنظور المادي» وبخاصة ما سُمَّى فيه بال‎ [1983 
اا ی ا ال ل ی ف ان ال ا ماده‎ 
وار ال ا ا ا‎ 
فض إلى دراسات جاذة ومثمرة» على الرغم من ميله الشديد إلى‎ 
التجديد والابتکار. ویقول انطوان هتّیون («0نصص8e .۸) [1993. .م‎ 
في سياق تعداده إنجازات السوسيولوجيا إن «مسافة البعد التي‎ ]0 
کان عات أن تتيح للسوسيولوجيا دراسة الفن سوسيولوجياًء لم تملا‎ 
إلا بحسن النوايا فقط»..‎ 


مع مرور الزمن» آخذت الفروق بين الاتجاهات الكبرى داخل 
السوسيولوجيا الجمالية تتضح أكثر فأكثر : فهي لئن كانت تجيع على 
القول بعدم استقلالية الفن عبر البحث في الصلات التي تربط الفن 
بالمجتمع» فإنها لم تتفق حول مسألة معيارية القيمة التي توليها 
لموضوع أبحاثها. ويمكن القول باختصار بأن التراث الماركسي يوخد 


)27( ativesاspêcu propositions‏ : الخطابات النظرية والمجرّدةء أو الخطابات التى 
تطرح احتمالات فحسب» من دون أن يكون لها أي صلة بالوقائع المادية والفعلية. 


:rêductionnisme (28)‏ ميd‏ ا رغه نو التهوين من ابه شت او الققكل هن 
قيمته» بإلحاقه بشىء آخر أدنى قيمة. 
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بين التبعية (فقدان تحديد المصير) ونزع المثالية بعدما يعمد إلى 
«تحجيم» الوقائع الفنية واختزالها في محددات من خارج الجماليات› 
وبأن تاريخ الفن الذي يعتمد السوسيولوجيا يجمع بين التبعية والمثالية 
بمنح الفن سلطة اجتماعية. ولئن كانت مدرسة فرانكفورت توخد هي 
الأخرى بين التبعية والمثاليةء فإنها تفعل ذلك مضيفة إلى تاريخ الفن 
استقلالية الفن في وجه الاستلاب الاجتماعي› من منظور سياسي لم 
يأخذ به فرنکاستل. 


بطبيعة الحال» حدث بذلك تجديد هائل بالقياس إلى ما كان 
عليه علم الجماليات» وانفتح في ميدان السوسيولوجيا مجال معرفي 
جديد. ولكن» إضافة إلى الفروق بين تلك التيارات» بقيت مكامن 
الضعف على حالها دليلا إما على عدم استقلالية المشروع 
السوسيولوجي عن تاريخ الفن والموسيقى والأدب» وإما عن مرحلةٍ 
كانت المو سو خا فا لازال فلل الط ر وركم اا الأول 
في وثنية العمل الفني الذي يذ منه على الدوام منطلقاً للتفكير» في 
حين أن أبعاداً أخرى للتجربة الجمالية - كعملية الإبداع وأشكال 
التلقى وأساليبه والسياق - كانت تنفى عن عملية البحث وإعمال 
الفكر. وتتمثل نقطة الضعف الثانية فى كون ما يمكن لنا أن نسميه 
مادية الاجتماعي”” (أي جعل الاجتماعي مادة قائمة بذاتها: منح 
«الاجتماعي» شكلاً ماديا مستقلا» سواء أكان هذا الشكل اقتصادياً أم 
تقنياً أم ثقافياً أم فئوياً» كيما نعاينه وندرسه) يميل إلى اعتباره واقعة 
REN CR SN O AEE ES‏ 
الفصل بين «الفن» و«الاجتماعي»» وهو فصل لا يمكن له إلا أن 


)29( اsocia :substantialisme du‏ ممهوم يعني ان الاجتماعی» مادة فائمة بذاسا أو 
مُعطی قائم بذاته ذو تأثير ومفاعیل. 
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ی ی و ار وره غ اداه للحل. أما نقطة 
الضعف الثالثة فتكمن في النزعة نحو السببية التي تقصر كل تفكير في 
E E‏ 
وبخاصة التفكير الذي يعتمد مفاهيم الوصف والتحليل. 

إن عبادة العمل الفنى*؟. وجغل الاجتماعى مادة قائمة بذاتهاء 
والبحث عن الأسباب الخارجية > هي الحدود الإبستيمولوجية الي 
ENE ON OEE‏ 
بجديلٍ كان بمثابة نقلة نوعية في ذلك الوقت» تلزمنا بالتفكر في 
ا التحليل السوسيولوجي E‏ ولم تتراجع تلك الجدرة اننام 
الجيل الثاني» ولا حتى آمام الجيل الثالث في سوسيولوجيا الفن» 
لكن هذه الصفات التي سترتد إلى المقام الثاني تبدو لنا آنها الصفات 
النمطية التي تميّزت بها الجمالية السوسيولوجية لدى الجيل الأول: 
ذلك الل الا ال وان والمجتمع» ثم عاد يبحث 
عن العلاقة بينهماء يبدو اليوم أنه كان مرحلة ماقبل السوسيولوجيا في 
تاريخ هذا الاختصاص. وبالنظر إلى التقدم الذي أنجز منذ ذلك 
E CO CE E O O ENE ORT‏ 
O O‏ 
علم الجماليات. 


(30) #صismط6tic:‏ عبادة الأوثان» وهى هنا تعنى إجلال العمل الفنى حتى القداسة 
والعبادة. ۰ ٠ ٠‏ 

:causalisme 1)‏ نزوع نحو البحث الدائم عن الأسبات (وإهال البحت عن 
الوصف أو عن النتائج). 
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الفصل التالت 


الجيل الثاني: التاريح الاجتماعي 


ا الخ الغا بسر م اة الشات واخاد ججورل 
اهتمامه إلى دراسة الد ت المجتمع» آي في السياق الاقتصادي 
والاجتماعي والثقافي والمؤسّسي الذي يُتيح إنتاج الأعمال الفنيّة 
وتلقيهاء وإلى اعتماد تلك الدراسة مناهج البحث في التاريخ. وقد 
امتاز هذا «التأريخ الاجتماعي للفن» - قياسا بالفكر النظري المجرّد 
لدى الجيل الأول - بمناهجه آي باعتماده التحقيق الميدانى غير 
المسخر لإثبات صحة موقف أيديولوجي E E‏ 


(أو اتل مها ند المفكرين المار كمي 


الفن في المجتمع 


3 


رعاية 


إن لهذا الجيل أيضاً رواده» فمنذ العام 1938 حلل مارتن 
واكرناجل (1٤ع2”إءkءWa )M.‏ العلاقات بين الطلبات ا 
والتنظيم التعاوني والديموغرافيا والجمهور والسوق› وكذلك حالة 
الدين [1938]. إن مسألة رعاية الفن والأدب هى المدخل المفضل 
إلى التاريخ الاجتماعي للفن» لأنها تجمع بين المشروع التفسيري 
(الاتطلاق ف الاعمال الفا ل تفن اها و نتكاله) 
والمتطلبات الخارجية التي تضغط على الفنانين: لذا فإن هذا النوع 
من المقاربات يبقى استمرارا للفكر الجمالي التقليدي» حتى لو أنه 
يؤدي إلى نتائج قيمة. 

هکذاء قام مؤرخ الفن الإنجليزي فرانسیس هاسکل .۴) 
Haskell)‏ فى كتاٻە ]1963[ (Mécenes et peintres. L’art et la société‏ 
u temps du baroque italien)‏ بتحلی دقیق لمختلف أنواع المتطلبات 
اللوحة» موضوعهاء مواد الرسم والآلوان والاستحقاق والسعر)» 
ويوضح آلية شك الاسغار» وهي ل مدد حا اد اها وة إلى 
رعاة الفن الأثرياء وذوى المناصب الرفيعة» لا إلى زبائن عاديين: 
فلدى الفئات الدنيا في الهرم الاجتماعي يسير معيار التسعير (أي 
لخدمات اة الي قدو و اتال اة الى اة من 


(1) الطلبات الكبرى (كعملف«هصصmهء‏ وملمهإع :)16s‏ وهى طلبات الدولة أو المؤسسات 
کی ااه ن د ل الي اا لات دات اة رر ماهد 
من أحداث التاريخ أو الأحداث الأسطورية أو الميثولوجية. 

prestations exceptionnelles (2)‏ : خدمات استثنائية معبنة تقدم لفئة معينة من 
ا وک ن كرو جل اها ار را م جا او م غا فا 
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تلك الخدعات جل لك الاسغار استاتة أنضاء ويو كد هاسكل 
كذلك أن الميل إلى الواقعية يتزايد مع دمقرطة الجمهور. كما أنه يبن 
- برغم المفارقة التي ينطوي عليها - أن نصير الفن المتفهَّم الذي كان 
دى كر على الفتانين بلا فقاولا شر كان بوق النجدة 
والابتكار فى إيطاليا فى عصر الباروك: خلافا للفكرة السائدةء فإن 
RSE OO NE‏ 
بالضرورة إلى الببحث عن حلول جديدة» كما تفعل آحيانا المتطلبات 
الاجتماعية التي تدفع إلى الالتفاف على القواعد المفروضة والتحايل 
عليها. 


تبقى مسألة نصرة الفن موضوعاً للبحث مهما في تاريخ الفن 
الاجتماعي. ومنذ وقت قريب نسبيا» عمد مؤرخ الفن الهولندي برام 
کمبرز K٥۳P۴۲۶(‏ .8) [1987] (وھو مختص چ ال كاوس 
أي القرن الخامس عشر؛ عصر النهضة الإيطالية) إلى إبراز الفروق 
اقتاد والساسا والجمالت بين عدو من قات انار الف 
وزغا الرهان الول ا و هرر ما (88 65ا6 و العاتلات 
الفلورنسية البارزة» وبلاطات روما وفلورنسا وأوربينو (1n0طإلا).‏ 


€ في تاريخ الرسم والتصوير تدل كلمة (0٤۸٣٤٤٥١)٤u2و)‏ على القرن الخامس عشر في 
إيطاليا. 

(4) الرهبان المتسولون )les ordres mendiants(‏ : آخویات دينية أو حلقات رهبانية من 
داخل الكنيسة المسيحية. فى القرون الوسطى انتشرت حلقات الرهبان الشحاذين فى جنوب 
ESS LE SL CELTS Sy E IS‏ 
الکن رر اها ال واللومت کان وا لاو فظن ن الکو نول 
إلخ» كانت تعيش حياة التقشف وتنادي بالفقر وتمارس الاستعطاء وتحض المسيحيين الأغنياء 
على التصدق من أموالهمء والمسيحيين الفقراء على ممارسة التسوّل بوصفهما (التصدق 
والتسول) من مشيئة الله. منذ قيام الثورة الفرنسية بدأت جماعات الرهبان المتسولين تتراجع 
وتنکمش. 
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یقول نیکولاوس بفزنر (۲عصی۷ع۴ .۸) [1940] صاحب الکتاب 
الرائد في تاريخ الأكاديميات التي ظهرت في الحرب العالمية الثانية : 
«ابدأتُ أدرك شيئاً فشيئًاً أن تاريخ الفن يمكن تصوَرُه والنظر إليه من 
خلال خملة العلاقات بين الفنان والعالم اله حيط به» لا من خلال 
تغْيّرات الأساليب»» مدشنا بذلك تاريخ مؤسسات الفن الذي أفضى 
في ما بعد إلى دراسات مرموقة مازالت مرجعية إلى يومنا هذاء 
وذلك أمرٌ نادر في هذا المجال. 


فی فرنسا ندین لبرنارد تایسیدر (عإ8ءوره۲ .8) [1957] بإعادة 
CT RT ET‏ 
الأكاديمية الأولى التي رافقت إنشاء الأكاديمية الملكية للرسم والنحت 
سنة 1648 ونشوء مجموعة صغيرة من المختصين بالفن» كانوا 
يتحاورون ويتساجلون على الدوام» بخاصة في عهد الملك لويس 
الرابع عشر حول أولوية الرسم آم التلوين» في وقت كانت فيه 
المناقشات تحتدم في ميدان الأدب بين أنصار القديم وأنصار 
الخديت: قى الرلايات المتحدة كرش هاريسون وايت Whit6(‏ :8( 
)٣. Whiا#( e‏ [1965] اهتمامهما لدراسة الرسم الفرنسي 
في القرن التاسع عشر»ء ولايزال كتابهما إلى يومنا هذا مثالا فريدا في 
هذا المجال. استخدم المؤلفان - وهذا شيء نادر جدا في ذلك الوقت 
المعالجة الإحصائية لمختلف فئات الوثائق والمحفوظات› وأظهرا 
الفارق الفاصل بين النخبوية والرتابة الأكاديميتين اللتين كانتا تضعان 


(5) المؤسسات الخلفية ا التي تقف وراء الأعمال الفنية كصaاp‏ - (arrière‏ 
ntitution nels)‏ هي تلك التي poe‏ لا فنياً فا ما» وترعاه من دون أن تکون في 
الواجهة؛ فالمؤسسة الخلفية التي كانت - على سبيل المثال - تدير الرسم الأكاديمي وترعاه في 
القرن التاسع عشر» هي صالون الرسم (le salon de peinture)‏ . 
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إدارة مؤسسات الرسم (المدارس والمعاهد والمباريات ولجان 
الكت والمكافاك. ٠‏ فى نة فاد يل من الرسامين المسين 
المحافظين» من جهة أولى» وبين تزايد عدد الرسامين واتساع 
إفکاتات لرن م حه اة أن هاا الارن انا يدل غا أن 
شكال التعبير الجديدة (الواقعية» وبخاصة الانطباعية) لا يمكن لها 
أن تثبت وجودها إلا بقطيعة صارمة مع النظام السائد. هذه الخلاصة 
التي ينتهي إليها المؤلفان يستعيدها ويعمقها مؤرخ الفن الإنجليزي 
ا ت بوام (م«iه8‏ .۸) [1971] الذي درس النظام ادى 
الفرنسي في القرن التاسع عشر من منظور مؤسسي حالص . 

حا وات ارات الور سسات لقا و هة اتخغااها 
وأصول نشوتها تجتذب اهتمام المؤرخين الفرنسيين أمثال جيرارد 
مونییه (ie۲ص«Mo‏ .6) [1995] وبیار فایس (عsینھ۷‏ .۴) [1995]. حتی 
المتاحف بات لها اليوم مؤرخوهاء آمثال دومينيك بولو (ا0اںه۴ .5) 
 171[‏ الذي يدرس نمو المتاحف بالتلازم مع الشعور القومي 
ومفهوم التراث الوطني» وذلك منذ الثورة الفرنسية. 
السياقية 

انكبٌ عدد كبير من مؤرخي الفن على دراسة إنتاج الأعمال 
الفنية وتلقيها من خلال سياقها الاجتماعى والتفاعل معه» فشدد 
بعضهم على الجانب المادي : کا کن ا (M. Meiss) ın‏ 
الذي يرى أن وباء الطاعون الذي انتشر في القرن الرابع عشر كان 
سبباً أساسياً في إنتاج فن الرسم في توسكانة» مشيرأً إلى عودة 
الإيمان الديني الذي رافق موجة الوباءء واستغلال المحافظين - سواء 
من رجال السياسة آم من رجال الدين - نزعة التديّن هذه من أجل 
محاربة الفن اللإنسي [1951 ,ءئه۷]. وشدد بعضهم الأخر على أهمية 
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الجانبين المادي والثقافي في إن: فالفرنسي جورج دوبي (رطس .6) 
يفسّر نشوء أشكال فنية جديدة في القرن الرابع عشر باجتماع ثلاثة 
عوامل في آن معأء تبداً من المادي المحض وتنتهي بالثقافي 
المحض» وهي : التغير الجغرافي الذي حدث في توزيع الثروات 
بظهور فئات جديدة من الزبائن» والمعتقدات والعقليات الجديدة التى 
فام ار او وار اا 
بالأشكال التعبيرية التي تفرض البحث عن حلول تشكيلية خالصة 
.[Duby, 1976]‏ 


تد فراءة اعمال اولك المؤر خي رى أن المتظر ر المادى 
الصرف كان عليه - في لحظة معيَّنة من التحليل والتنظير - أن يُفيسح 
في المجال أمام أولوية عوامل أو معاملات فكرية أقل انتماءَ إلى 
الصعيد الاقتصادي (أو أقل «تبعية وخضوعاً؛ لقوانين خارجية) وأكثر 
التزاماً بصفات ومواصفات التحديدات الخاصة بالإبداع والتزاماً بهاء 
أو أكثر «استقلالية». تقدم السياق الثقافي إذا على السياق المادي في 
الكراسانت البازرة في ميدان التاريخ الاجتماعي للفن» وقد مهد له 
ا «التاريح الثقافي» الذي عرضنا له في الفصل الأول. 


أسهم المؤرخون» ومن ضمنهم مؤرّخو الفن جميعاء في إيضاح 

ف السياف الثقافي هله: في بريطانيا درس ریموند ولنافر (R.‏ 
Wi!liam5(‏ [1958] م احا ظھور العارات والکلمات الت : | 

ر يل إلى 

الثقافة› والتغيرات في العلاقة بین الجمهرر وأصحاب الأعمال الفنية› 

Burk٥(‏ [1972] إلى دراسة وظيفة «منظومة الفن» داخل المجتمع» من 


(6) معامل (۲۴غ"۲2هم) بالمعنى الواسع هو عنصر إخباري إعلامي تال الان 
اتخاذ قرار أو إجراء حساب معيّن. 
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منظور تعدد المناهج المعرفية» وإلى دراسة الثقافة الشعبية التى حدد 
E NIE ERC TC‏ 
وأبطالها وتحرلاتها [1978 ,#)ءس8 .۴]. ثمة مؤرخ إنجليزي اخر هو 
تيموثي كلارك (۸إها٤‏ .۳) [1973] انصرف إلى دراسة تاريخ الفن في 
فرنسا في القرن التاسع عشر» فدرس آولا علاقة الفنانين (وبخاصة 
کوربیه (ط1ا€0) ودومییه (اع¡صuه0)‏ ومیلليه (1ء!M¡11))‏ بالسياسة فی 
الف ةن غات 1851:1845 فة تبان السات والمغاني 
5 إلى إعادة تركيب السياق الباريسى فى أعمال مانيه (أMa2¢)‏ 
ومن تلاه من الاجر REG‏ درس الفرنسي کریستوف شارل (Ch.‏ 
(ماaطC‏ 19791] علاقات القوى بين «المدارس» الأدبية وأنواع 
۶ ° .)7( ۰ . ۰ وا » ۰ ه 
الاعمال الفنية ‏ في الصف الثاني مر القرن التاسع عشر» في إطار 


خلافا لمعظم مؤرخي الفن الماركسيين من الجيل الأول» عمد 
هؤلاء «المؤرخون الاجتماعيون» إلى دراسة ظاهرات محددة تحديدا 
دقيقا وموصوفة وصفا موثقاً بتحليلها من كثب. تلك أيضاً هي حال 
مؤرخين للفن أفسحوا في الإشكالات التي يدرسونها محلا للهم 
«(الاجتماعی» الھور لاوت کی ماير شlبıرg (M. Schapiro)‏ 
SNE SE SN aa OS‏ 
«الميكرو اجتماعية“" كأنواع الفن وتشجيع الفنانين والعلاقات بين 
الفناتين وزبائنهم . .. یعمم شابیرو مقاربته في مقالة کتبها في العام 
3 تحت عنوان «مفهوم الأسلوب»» فيلخص الأسلوب بكونه صلة 


)7( آنواع الاغفال الفنية (2۲۲ ”ل كءإمعع): اللوحات التى تصور مشاهد من التاريخ» 
والمناظر الطبيعية › والوجوه» ومشاهد من الحاة اليومية› وطبيعة د 
(8) الميكرو اجتماعية (sعاهإءموهإعذص)‏ الاجتماعية الحزتية. 
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وصل بين مجموعة اجتماعية وفنان بعينه» كما يقدم تاريخأً لهذا 
ا ا ا ك 
الخصوصيات ((اليد» E e O E E E «main»)‏ 
الا - في ما یتعدی الاطَّّّ اا و اا في خلق 
المشاعر القومية» وفي النزوع إلى العنصرية الثقافية في المجتمعات 
الأوروبية. 


في إيطاليا آتاح تار (ال کوت تاریخ E‏ فش ا 
منفتحين e CC‏ کاستلنيوفو .8 
ste nu0v0(‏ [1976] مثلا ومؤرخین من طراز کارلو غينزبرع 
(8اGinbu‏ [1983]. فقد كتب هذان المؤرخان مقالا مشترَّكا بعنوان 
«المركز والأطراف» تفحخصا فيه علاقة التبعية المتبادلة بين المركز 
والدائرة (أي الأطراف المحيطة بالمراكز) في عالم الفن» وتحويل 
المحط الجغرافي الع ا زمني» وأعادا النظر ف في الفرديات 
لاله لا قطان الهافة تن .كار الان ف ااب 
الأسماء اللامعة «(متحف وهمي» للمختصين» بل في حقل 
اللاتات افع بين المراكز الى وار الر هة ا اا 
E EN EET‏ هذه المقالة فی کتlب (Storia dell’ arte‏ 
(inaاita‏ الصادر العام 9 عن ورات و ».)Einad1(‏ وھو 
کتاب جامع اسهم فة ارز مؤرخي التاريخ الاجتماعي للفن العالمي. 
E‏ 
تولی اللاشراف عليه کزافییه بارال التیه Baral 1 ۸!)e۲(‏ .) [11986. 

قَّض e‏ التي عملت على وضع المارسات.العتة في 
سياقاتها مور فذ للفن هو الإنجليزي مايكل باكساندال )M.‏ 


(9) «الميكر و - تاریخ )micro-histoire)‏ «التار يخ الجزئي» . 
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|1972| (O01 dı («« 11:0 -110( الذي تفحص فى کكتابه‎ Baxan d211( 
اليصرية» أو «ثقافة البصر» فى‎ E الجوانب غير المدروسة‎ 
Eg IN 
LOA EN RES o a E 
(Les eS û la découverte de la composition [1974] (1350 - 
(The Limewood Sculptors [1981] كما أعاد فى كتاب4‎ en peinture) 
تکوین عالم الفا الإلمان الدب كانرا‎ o Renaissance Germany) 
ينحتون على الخشب» مبينا العلاقة بين الخشية من عبادة العمل الفني‎ 
ونمو التلقي الجمالي المحض» المتمحور على الشكل أكثر مما على‎ 

الذات. 


مايكل باكساندال والثقافة المرئية 


یقول باکساندال باختصار شدید فی کتابەه (Painting and‏ 
Experience in Fifteenth-Century Italy)‏ و قد تقل إلى الفر نة 
العام 5 حت عنوان ))0ei du Quattrocen1t0)‏ : «کان 
ال رھت اا عا کی آے کن ل بجی ان مق رر 
للرسامن وله اء يري أن الرس كان ف ذلك انلوقت 
«نتاج علاقة اجتماعية» و«تحجر الحياة الاقتصادية» في إن معا. 


فى الفضل الأول هن الكتاب يدرس باكاندال نة السرف 
روا کے ی ا واا و ر ا 
گاتت: تنص غلا العفوةد والاشافات. وکین انضا کف کان 
الزبون يتحول شيئاً فشيئاً من طالب بضاعة [فنية] إلى «شاري 
ادل و کر کا الان ا ا 
الفنبة. 


هه 
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يدرس باكساندال فى الفصل الثاني الاستعدادات البصرية 
لدى الأشخاص: كيف كان يُنظر إلى اللوحة؟ ما هى الوظيفة 
الا الي كانت ددا العرر كان ج بااة الا 
الفراسة (دال ملامح الوجه)» والكلام بالاشارة› والديكور 
لمقدسة» والمعاني الرمزية للألوان» وتقنيات القياس والوزن 
والكيل ودراسهة ال والتطبيقات الهندسة والحسابية گي 


ميدان التجارة. 


وفي الفصل الثالث یدرس التجهيز الفكري»› آي بعبارة 
أخرى «النظرة الأخلاقية والروحانية)» وذلك من خلال دراسة 
لاندينو (٥«iلصها )٥.‏ وتحليله. وبذلك بشت EGE‏ 
يمكن اعتبار الرسم «مادة من صلب التاريخ الاجتماعي» بدلا 
من اعتباره موضوعا للتجريد النظطري. 


هذا الاهتمام بالسياق الثقافي للنتاج الفني والممارسات والعادات 
الفنية نفسه نجده عند مؤرخة الفن الأمير كية سفتلانا ألبرز (كإمماة .8) . 
وف (L' art de dépeindre. La peinture hollandaise au [1983] ql‏ 


(عاء#اء X11‏ تتفخص من كثب الثقافة البصرية لدى معاصري كبار 


[1988] (L artelier de Rembrandt. La peinture et I'argent) lqıliكS‎ 


تدرس الكيفية التي يبني فيها رمبرانت تلقي عمله الفني بطرائق متعددة: 
معروضة في السوق (مُسهماً بذلك في رفع قيمة الرسم بعامة)» 
ق وول اا ال اا ا و رق 0 
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مستصعَرَة"" (صور الوجوه أو «البورتريه»)ء مما يدعو إلى النظر إلى 
الخصائص الشكلية أكثر مما يدعو إلى الالتفات إلى الموضوع» وهو 
الشرط اللازم للتلقي الجمالي بكل معنى الكلمة. وهكذاء باتت رهافة 
الرسم قائمة عملياً قبل قيام مفاهيم الفن الرومنطيقية. 

كان الاتجاه الغالب في هذا التاريخ الاجتماعي الجديد للفن» 
من خلال تطوره في الثمانينيات» هو إظهار الفنان بانياً بنفسه تلقّي 
ف فا ق مكو ف الد سلا راء عمل الكل و جد ذلك 
بخاصة عند مورخ الفن السويسري داريو غامبوني (D. Cibo‏ 
1[ الذي يبيّن - من خلال استعراضه نتاج الفنان أوديلون 
رودو R5‏ 0 غ ال قا ال کت نا 
E E E I EE‏ 
الأدبي الذي هيمن زمنا طويلا. كما نجده عند المؤرخ الإنجليزي تيا 
دي نورا (۲۵ه× ٥‏ ه٣)‏ [1995] الذي بین کیف کانت ظروف تلقی 
موسيقى بيتهوفن (١٥۷٥1ءء8)‏ ظاهرة تطويرية»› سهم بيتهوفن a‏ 
في خلقهاء في الوقت الذي كان يبع فيه فته الموسيقي؛ ولم تكن 
تلك الظروف من معطيات عصره التي كان عليه التعامل معها. 


الهواة 


وهذا ما يقودنا ليس إلى مرحلة التهِيَو لإنتاح الأعمال الفنية - 


(10) الأعمال الفنية المستصغرة (11۲5ع«ذص ء١إدعع)‏ : فى الفن الكلاسيكى هى اللوحات 
التي تعتبّر شعبيةء وتصور مناظر طبيعية ومشاهد من الحياة اليومية ووجوهاً وحيوانات 
وطبيعة ميتة» خلافاً لما يُسمّى بالفنون الكبرى (كإاءزوص ك١٣«مع)ء‏ أي الأعمال الفنية التى 

(11) آوديلون رودون («0لR0‏ «٥انل0):‏ فنان فرنسي من المدرسة الرمزية في الرسم. 
ولد فى بوردو سنة 1840ء ومات فى باريس سنة 1916. تصور لوحاته وجه الإإنسانية 
الشاحب وبؤس الفكر البشري. 
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الرعاية والسياق ماديا وثقافياً - بل إلى ما بعد إنتاجهاء أي إلى 
تلقيها : وهذا تقسيم a‏ حتی ولو کان في جزء منه اصطناعياًء 
آخذين فى الحسبان العلاقة المعقدة (أو علاقة «التبعية المتبادلة»» 
ي الذي يفضله نوربير إلياس) بين الناس والأعمال» بين 
الأشياء والأبصار. إن سوسيولوجيا هواة جمع الأعمال الفنية وجمهور 
الفن» وتاريخ الذوق» والتاريخ الاجتماعي للتلقي الجماليء هي كلها 
مداخل ممكنة إلى مسألة تلقي الفن» التي تكمن في خارج ما 
بالنسبة إلى «الأعمال الفنية نفسها»» فلا تزعم أنها تفسّر ولادتها ولا 
قيمتهاء بل تقطع صلتها بالمنظور التفسيري”" («تفسير الأعمال 
الفنية») الذي أرخى بظله زمنا طويلا على مقاربات من نمط «الفن 
والمجتمع» مُفسسحاً بذلك أمام آفاق جديدة. 


من الإنتاح إلى التلقي: من معاني هذا التطوّر البارزة أن يكون 
مۇرخ الفنء الإنجليزي فرانسيس هاسكل بعد عشر سنوات على 
كتابه حول الرعاية» قد كرس الخد أك كته أخهة زل مسال للقي 
و«إعادة الاكتشاف فى الفن» [1976]. 


اکتشافات فرانسیس ھاسکل 


«(منصة المصوّرين» (١ء١1١1ءم‏ م «uاههمم‏ ع£) فى لندن» والتى 


(12) (eاuti )1e decoupage‏ ويکون التقسيم مدا من خلال كيفية تقسيم لاء ا 
تقطيعها إلى فئات تفيح في المجال أمام فهمها على أفضل نحو ممكن. 

(13) فى السوسيولوجيا يتناف المنظور التفسيري (ع1۷ا4٥زام×ع‏ ع1۷†ءممءإمp)‏ الذي 
يستخلص أسبابا خارجية» مع المنظور الإدراكي )comprêehensive(‏ الذي يبين طريقة الناس 
في النظر إلى الأمور» والأسباب التي تحملهم على ذلك. 
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تعود إل العام 1872 ومن خلال تاملة للشكل ا نصف الذاثرى 
(eاicyeص6ط)‏ التی وضعها دولاروش (ء1١٤٥إھاە).»‏ فی معهد 
الفنون الحميلة i‏ ×8841) في باریس » والتي تعود إل العام 
1ء لاحظ غياب الفنانين الذين يعتبّرون اليوم عمالقة» 
امال بوتيشللى (1[ءءن))ه8)» غويا (60¥3)» غريكو 
»)6ec0(‏ ىرو دیلاد فرنشیسکا cec2(‏ 4۸ا۴ aااde »)P.‏ فیرمیر 
.)Vermee1)‏ واتو »)Wate2u(‏ وغیرهم . .. فد فش أن قف 
عند حد استخلاص نسبية حالية تغرق مفهوم «القيمة» في 
O CG‏ 
درا غاد الاغار قن افر كروت وجا أ س 
تسلسلها في التاريخ. فأمكن له أن يوضحَ تحوّلات الحس (أو 
الوعي) الحمالي المتصل بدوره بتطور السياسة والتجارة والدين 
ا 


ا و 
لدى أجدادناء وإنما المقصود هو تبيان التداخل فى العلاقة بين 
EE a AE‏ 
أن بفضئ إل قلت الال الاساسة راسا عل عقب فلم يعد 
بالإإمكان - إذا كنا مؤرخين - أن تعترينا الدهشة من كون الذوق 
يتغيّر» إنما آن نتساءل - بوصفنا علماء اجتماع - كيف يستقر 
الذوق في «براديغخمات»“" حالية دائمة نسبياً (وذاك كان 
موضع تساؤل كارل ماركس حول جال القديم) في حين أنه 
بشخلى :تالستافات والمتات الاجتماعية التي هي في حالة تطور 


:paradigme )14(‏ موعة من الأفكار والمفاهيم المرجعبة أو المعلومات التى E‏ 
لاتخاد فرار ما أو لاجراء حسابات معينة أو الوصول إلى استتاجات معبنة 
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A A a a SE 
الذي يوحى فى‎ )L4 norme e1 le capاicع(‎ ]1976[ : الفرنسى‎ 
الواقع 3 ر تام م ا هذه الاكتشافات المستعادة‎ 
اک ها مرا هال مکی کر اده بجا‎ 


بز وة) 1 


يشكل التاريخ الاجتماعي لهواية جمع الأعمال الفنية إسهاما 
جديداً نسبياً» يشهد عليه بخاصة أبحاث جوزيف ألسوب (و0ا۸ .[) 
1[ کی لالجد و اتخات کر دیرف تر هان & 
(«ةنصه [1987] في فرنسا. بيد أن الاهتمام بالفن لا يتوقف عند 
مناصري الفن ورعاته» ولا عند هواة ومحترفي جمع الأعمال الفنية: 
فمفهوم «الجمهور» بات هو الاخر يحتل مكانة بارزة. وقد درس 
مۇرخ الفن»ء الإنجليزي توماس کرو (سهع٤‏ .1) [1985] نشوء هذا 
المفهوم بدءا من القرن الثامن عشر» في إطار «المعارض)» 
الضالوات تة كلت ال ها وها ال اة و 
موازاة نقد الفن الذي E‏ في الآونة نفسهاء أتاح dl‏ 
الفن هذا نوعاً من انعتاق ذوق الهواة من قيود المعايير الآكاديمية 
(التي يشهد عليها بخاصة نجاح واتو وغروز (6۲6028)) وتحرره 
بخاصة من وطأة الهرمية الرسمية التي كانت تضع رسم التاريخ في 
أعلى مرتبة وتغمط أنواع الفن الشعبية حمَّها وتستصغر شأنهاء 
وبخاصة رسم مشاهد الحياة اليومية ورسم الطبيعة الميتة (النبات 
والخواة) تة اع ادت ا خلت سن س اطرات رة هي 
الأكاديمية وإدارة معهد الفنون الجميلة والصحافة والجمهور. 


وقد انتزع القراء مكاناً لهم في الدراسات الأدبية عبر طريق شه 
ليفين شوكينغ (ع«ن)عتطء؟ .1) [1923] الذي کان یری آنه يجب 
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دراسة العوامل المكونة للذوق (الوضع الاجتماعي » التربية المدرسية› 
النقدء وسائل الدعاية الجماعية) المحيط بالعمل الأدبىء وليس 
العمل الأدبي نفسه. وفي فرنسا اقترح روبير إسكاربيت (R. Bani‏ 
9701 11958 اسو سیو لوچا ا ادت ا الکے تک بالتداول الفیلے 
ا 
فالكات: لا وجو ةفعلا ل الا تقدار ها قر فصي دل وجرد 
ثلاثة 'فاعلين: منج الكثاب وموزعه ومسقهلكه. وقد أجريّت دراسات 
على القراءة قام بها مختصون بالأدب للبحث في الكفاءات 
والاستراتيجيات والاأنماط المستخدمة فى عمل القراءة ]غe Leenhardt‏ 
2 ,ه102ل]. ومن منظور تاريخي و وضع روجبه شارته .۸) 
(اieاCha‏ [1987] تاريخا اجتماعيا للكتاب والنشر» إذ درس بخاصة 
التقنيات الفعلية المستخدمة فى القراءة حينما كانت القراءة الجماعية 
بصوت عالٍ هي القراءة ا ولا وا أوسح اا 
القراءة الصامتة الفردية التي نعرفها اليوم. 


في ألمانيا ظهرت «سوسيولوجيا التلقي» بكل معنى الكلمة» في 
أعقاب اتات کرل مانهایم ( )K. Mannheim‏ فی میدان سوسیولو جیا 


المعرفة» وآراء هانز جورج غادامير (ا۴صةلة6 .6 .۸) في تفسير 


م“ 


العرضن اند والدة وقد ادت امترمة كراي) مم 


(15) بدت مدرسة کونستانس (عc«ھstہ€0 cole de‏ 1) تتکوّن في أواسط اتخات 
من خلال أفكار فولفغانغ إيزر وهانز روبرت جوس وكتاباتهما ونظرياتهما حول التلقي 
والقراءة وقوام هذه النظريات أن القراءة تاريخ القراءة مبني على انفصام: ففي حين أن النص 
مكتوب ثابت وقابل للتداول والتناقل» فإن القراءة متعددة وعابرة وخلاقة. وهي قبل كل 
شيء متقطعة يتخللها الكثير من التوقف والانقطاع» فنادراً ما يُقَرَأً نص دفعةٌ واحدة. وهي 
إضافة إلى ذلك مرهونة بالذاكرة والحافظة وتحتاج على الدوام إلى الصقل وإزالة التشوّش الذي 
يلحق بها وتنقيتها من الاضطراب والغموض اللذين يشوبانا. 
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(17) : £ (16) BS 


(ussوJ R۸.‏ [1972]ء على تاريخية العمل الأدبى وعلى طابعه المتعدد 
المعاني بسبب a E‏ الأمر بإعادة تشکيل «أفق 
تطلّعات» الجمهور الأول» وقياس «الفاصل الجمالي» (المسافة بين 
أف التطلعات والعمل الفنى الجديد) «على مستوى ردود فعل 
الجمهور وأحكام النقاداء وإعادة موضعة كل عمل فني ضمن 
«المجموعة الأدبية» التي ينتمي إليها. غير أن هذا التيار بقي في قسم 
كبير منه برنامجي» وبقي إضافة إلى ذلك» متمحورا حول إيضاح 
للعمل الأدبي كنقطة انطلاق ومآل للأبحاث. أكثر مما هو حول 
التجربة الملموسة للعلاقة مع الأدب. 


الحمالية بحسب فيليب جونو 


el E 

(Transparence et opacité. Essai sur les aJĞilaiکك‎ (P. Junod) 
الذي يدرس فيه‎ J ondements théoriques de [art moderne) 
نظريات الفن التي وضعها المختصون بالحماليات» ويبين كيف‎ 
تطور النظر بعين الاعتبار إلى أبعاد الشكل والأسلوب والتشكيل‎ 
قي العمل الفني» في مقابل أمضمون» هذا العمل وموضوعه:‎ 
دل ا ا الأبعاد الشكلية «شفافة) آی یز ب‎ 0 


(16) فولفغانغ إيزر 1se۲(‏ ومع fاWo)‏ (1926 - 2007) أستاذ الآدب الاإنجليزي في 

جامعة كونستانس. من أشهر مؤلفاته فعل القراءة (٤١٠1ءء1‏ ل 0٠1١‏ 1) ونظرية التأثير الحمالي 

(Théorie de [effet esthétique). 

(17) هانز روبرت جوس )Hans Robert Jauss)‏ (1921 _ 1997) فیلسوف واستاة 

الأدب الألاني فى جامعة كونستانس. عرض نظريته في تلقي الأدب (والفن بعامة) والقراءة 
فی کتابه من أجل حالية التلقي (Pour 6 Eê de la réception)‏ . 
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تقريباً» وبخاصة حينما كانت تسود فكرة إيحائية» الفن بوصفه 
إفصاحاً عن الواقع. ثم أخذ يظهر تدريياً لدى المتعلمين وعي 
مذا البعد الشكلى الذي أخذ يكتسب «كثافة» ليصبح شيا فشيئا 
موضوعاً أساسياً يعاينه الناظر إلى اللوحة» في الوقت نفسه 
A La‏ 


ECE aa 
TN ETC REE ES E ONT 
بحجة أنه لا موضوع له» في حين آنه هو أساس العلاقة‎ 
بالفن. وجب الامتناع ثانياً عن اتخاذ أي موقف يحبَّذ أحدهم‎ 
على الآخرء لأن المي هو فهم المنطق الذي يستجيب له‎ 
تناقضهماء والأفضلية التى يُعطيها لهما المختصون. وأهمية هذه‎ 
N ET EE 
ا ق‎ 
التلقي الحمالي باحس العام الذي عبَرّه‎ SERE 
ذلك الانتقال من شفافية الشكل الفني ووضوحه إلى غموضه‎ 
وضبابيته.‎ 


بها الناس إلى عمل فني أو يسمعونه أو يقرأونه - هي في نظر 
عالم الاجتماع مهمّة على الأقل بقدر أهمية مسألة دلالاتها 
ومعانيها (وهذا منظور مأآلوف لدى تاريخ الفن كما لدى علم 
اللات ر قار هة اة ات اما ها الى ية (وهو 
المنظور المفضل لدى سوسيولوجيا التلقي). ومنذ الستينيات 
انصرف مۇرخ الفن› الفرنسي روبیر کلاین (1۸ء1ا× .۸) إلى دراسة 
تغيّرات القيمة الفنية» وكيف تنحو بوجود الفن الحديث نحو أن 
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درس تبعاً لإشكالية التجديد والأصالة التي لم يكن لها وجود قبل 
ذلك [1970 ,«iما&].‏ في المانيا عکف (Hans Belting) خiıتl jil‏ 
كي وا ال الور الات وت هلم الال ر 
الجمهور. وأظهر فيليب جونو تاريخية التلقي الجمالي بوصفه 
القدرة على صرف النظر عن مضمون العمل الفني (آي موضوع 
اللوحة أو النصوص) لمصلحة تقدير «الآأشكال٤‏ (الميزات التشكيلية 
أو الأديية أو الموسيقة) وهي قدرة متقاوتة. 


وفئ, فتطور مشابةة امد الفبلعرز ف الفرنسى لوفسن ماران : 
Marin)‏ إلى دراسة التلقي الجمالي انطلاقا من a‏ دقيقة للثقافة 
الأدبية في فرنسا منذ القرن السابع عشر» بيّن فيها بخاصة شروط 
الإعجاب بالجداريين الطليان» فناني الفريسك*" في القرن الخامس 
عشر ]1989 [Marin,‏ ورسم ال (eعCarava)‏ الذي غدا في ارك 
السابع عشر موضع نقد الأدباء الذين كانوا يُخبذون قبل كل شيء 
«سمو الموضوع»)» لكنه كان موضع إعجاب معظم الرسامين وهواة 
لمر الي اا جارات اد وة لى رساد لا باه 
بالمصطلحات الآكاديمية 19771 ,«iعه۷].‏ وفى الفلسفة أيضاء بيّنت 
جاکلين لیشتنشتاين (Ste¡1۸ږLichte‏ .3( اكات الطبقية لميل المثقف 
ل ا ا ا فی الا ات الک 
ام و ر ار ل ف ال الا هافر 
a E‏ 
والانتماءات الاجتماعة ]1989 .[Lichtenstein,‏ 


(18) فنانو الفريسك (ءعایiسوءع؟‏ sم1)‏ أو الجحداريون» وهم الرسامون الذين كانوا 


اا 
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المنتحون 

ر ن ا الا ا ل اا ت 
المسافة عن المنظور التفسيري الذي يحصر موضوعه في الأعمال 
الفنيةء والذي تميّزت به سوسيولوجيا الفن فى الجيل اول 
ات خطوة إضافية عندما بدا الاهتمام 9 الفنانين: 
الالتفات إلى ظروف الإنتاج الفني بالذات إسهاما فعلياً في القطيعة مع 
E E‏ 
تعفي الفنانين أنفسَهم من ا الجمالي. ۰ 

يمكن النظر إلى مسألة حال منتجي الفن هذه إما من منظور 
مؤسسي من خلال أَطْر العمل الواقعية» وإما من خلال هوية الفنان 
أو صورته آي من خلال الكيفية التي يقدم بها الفنان لنفسهء ق 
الطريق الذي شقه إرنست کریس (ءاا× .۴) ووتو کورز (2إ۸u‏ .0) 
وسار عليه بخاصة برنارد سميث (1ااص؟ .8) [1988] الذي درس 


الفنانون بحسب رودولف ومارغو فيتكوفر 


تبيحث الدراسة التى نشرها رودولف ومارغو فیتکوفر .۸) 
et M. Wittkower)‏ ر 3 (وھى بعgiوùl (Les enfants de‏ 
Saturnes)‏ وحمل وا (Psychologie et OE‏ 
comportement des artistes, de TPantiguité ad la révolution‏ 
fran aise)‏ تحث في مال فرادة الهنانين ا E‏ استنادا 
إلى لوحة منقوشة للفنان ديورر (١١ا0)‏ تصور ا للكابة 
يُنسّب تقليدياً إلى تأثير من كوكب رَحَل. مجمع الكتاب سير 
ا لحياة الشخصية [بيوغرافيا] لعدد كبير من الفنانين ويظهر بعض 
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الصفات المنتشرة بينهم كغرابة الأطوار والتشدد والعزلة: 
جنون» كابة» عنف» انتحار» فسق» انحراف» تبذير» أو فقر 
مدقع . 

ولا يعرف إذا ما كان المؤلفان يذكران صفات للفنانيڻ هى 
ا س ل ا افون ا هات غد ي 
زمن تار يجي معين. إذ لا تيح اوا لی الحط ت فى 
عرو اك عات اجا ةف هدا الول ان 
السيّر الذاتية التي يستعرضاما لا يستخدمانها بوصفها موضوعاً 
للبحث» بل بوصفها مرد مراجع ومصادر تتيح الدخول إلى 
النفسية الحقيقية لفئة معينة من الناس وليس إلى خيالها الجحماعي. 
فالبحث في الموضوع الأول يندرج ضمن علم النفس 
الاجتماعي» في حين أن البحث في الموضوع الثاني يدخل في 
نطاق سوسيولوجيا التصورات. وكلاهما ممكن بطبيعة الجال» 
کا ا ی ن ی ن ا ا ا 
المنهج الملائم لكل منهما. 

الاجاه الثاني في البحث هو الاتجاه الذي اعتمده بوضوح 
رسک کس واوو کو رر وقد درا ف الل الأول اا 
(image de artiste. Légende, mythe et magie)‏ ]1934[ 
الصادر قبل جيل كامل لم يكن قد عرف بعد سوسيولوجيا الفن 
ولا تاريخ الفن الاجتماعي» بل كان يعرف التاريخ الثقافي 
تخ N EOE E O‏ 
E OS aa‏ 
لسوسيولوجيا الفن بقي العمل على جلوه وإيضاحه رهن جهودٍ 


مچ 


ذلك ي ظط حال الان ارتاطا رتفا اله التي ان 
بهويتهم التي يمكن رؤية تحولاتها في تاريخ البنى التي تنظم عملهم. 
ونجد ا في الآدب» تاریخ حالة الکتّاب ا E ll‏ 
TY‏ وقد رسم المؤرخ الفرنسي بول بینیشو (01 1ء86 .۴) في 
كتايه [1973] )e saere de ]ecrivai”(‏ بمهارة فائقة الحكيفية التى 
اقلت مها فى الرة الام عكر أشكال إصغاء لقم الساسة غا 
الكتّاب» بعدما كانت هذه القيَمْ وقفاً على القديسين والرْسُل والأنبياء. 
ووصف جان جاك روبین (ع«iطسه‌R‏ .[ .3) [1980] كيف ظهر إلى 
حيّز الوجود المخرح المسرحي بوصفه مؤلفاً وفناناً. ودرس آلان 
فيالا (۷1414 .۸) [1985] كيف تحوّلت الكتابة الأدبية إلى مهنة في 
القرن السابع عشر عبر توارث شروطها الاقتصادية والمؤسسية. شير 
أخيراً إلى البحث الجماعي الذي أشرف عليه جان كلود بوتيه .° .3) 
Bon66(‏ [1988] تحت عنوان «الأديب والفنان فى عهد الثورة)ء كما 
ees‏ اتات جوزیه لويس دیاز (zھ51٥‏ .) [1989] حول 


تصو رات الكاتب الجديدة في العصر الرومنطيقي. 


في ميدان الفن التشكيلي كان مؤرخ الفنء الإنجليزي أندرو 
مارتندال (eال N٤1‏ .۸) أول من كرس كتاباً لهذه المسألة رصد فيه 
الصعود التدريجي لحال منتجي الصور في السلم الاجتماعي قبل 
النهضة. وفي E‏ آوضح مۇرخ الفن مارتن فارiكa (M. Warnke)‏ 
فى كتابه الفنان والبلاط (urه»c‏ 4ا e1‏ 1ئاا [) [1985] كيف انبثقت 
SN Ng N NE‏ 
في المدن وفناني البلاط الذين كانوا يحظون بامتيازات تتيح لهم 
الاستغناء عن تلك الجمعيات الحرفية. فى الولايات المتحدة درس 
جان مایکلJ‏ مigتlaıس (J. M. Mortias)‏ ]1982[ أوضاع الفا في 
دیلفت (1۴0ء() ا علمنة جمعية القديس لوقا في القرن 
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الشافس غر واف العرافل المرجعةة:الا رى كااصول 
الاجتماعية للرسامين» وتنوع أسواق الفن» وازدهار اقتناء الأعمال 
الفنية وجمعها في القرن السابع عشر» وظهور توقيع الفنان في أسفل 
اللوحة» وكذلك انحدار رسم المشاهد التاريخية أمام صعود رسم 
مشاهد من الحياة اليومية. 


عملية الانتقال «من الرسام إلى الفنان»» مستعيدة الظروف والأوضاع 
التي أحاطت في منتصف القرن السابع عشر وفي باريس» بإنشاء 
الاكادنة الملكة للرسم والنحت› بوصفه مطلباً فرضته أوضاع فنول 
الرسم التي لم تعد «آلية ميكانيكية» بل اليبرالية٠؛‏ فتستعرض إينيك 
الفنان بين عصر النهضة والقرن التاسع شر » اک 2 الحسبان 
ااا وور ال ها و ا الاق ااي رغاد تت اا 
الجماليةء,وكذلك مات المفردات بودلالاتها؟ وذلك تعا للات 
أنماط من تنظيم النشاط الفني» توالت وأخياناً تزامنت» وهي التنظيم 
الحرفي للمهنة الذي استمر حتى عصر النهضة» فالنظام الآكاديمي 
الذي ساد من عصر الحكم المطلق إلى عصر الانطباعية» ثم النظام 
الفنى (بالمعنى الحديث للكلمة) للمهنة الذي ظهر فى النصف الأول 
من القرن التاسع عشر وازدهر في القرن العشرين. لم تسح ناتالي 
EES OIE O‏ 
تكوين «هوية» الفنان ببعديْها الذاتى والموضرعى: وهى قضية 
O COE O E CEE‏ 
«هيمنة السلطة» على الفنانين والتي راجت مع ميشال فوكو» حالت 
دول الكلام عنها. 
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تلك اتات :می 8 حال ت 
بصورة E‏ الحالمين االمتفآتين» («البوهيميين»)› ا 
سيزار غرانيا (2قGra (D. Egbert) ترıۈزغإl دلÛigay [1964[ (C.‏ 
[11970] وجیرولد سیغل (اعچاه؟ .[) [1987] وبریسیلا بارکوست 
فıرغùgwg (P. P. Ferguson)‏ ][1991[„ 
أققات الكر ت العالهة لكات يالقاس إل ما :كانت فة ندرة 
الأبحاث التي وضعها في التاريخ الثقافي أو في الجمالية 
السوسيولوجية مفكرو الجيل الأول. بيد أن هذه النتائج الحسنة التي 
أغنت تاريخ الفن كثيراً وأحدثت تغييرا فيهء أضيف إليها منذ 
الستینات طريق تالت کان سوسيولز جیا محضاء فدفع كل ما قد 
دک ای هافن مر سول جا الفن ور امن ها لاا 
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الجيل الثالث: 
سوسيولوجيا التحقيق والتحزي 


كان البحث الميداني هو القاسم المشترّك في أبحاث مفكري 
الجيل الثالث الذين استخدموا التاريخ الاجتماعي للفن» ولكن 
ت عل ار العاف ولف كما كان شاعا اد کان قى 
ا ا و 
وهي في معظمها إما فرنسية وإما أميركية» باتت تتعامل مع الفن 
ليس من زاوية الفن والمجتمع» ولا من زاوية الفن في المجتمع بل 
من زاوية الفن كمجتمع» مولِيَة اهتمامها الأساسي للوظيفة التي 
ويها الوط الفط بالفن والتافن وتاه الداحلبة و ف اغلانه. 
ومعنى ذلك أنها لم تعد تولي اهتمامها المبدئي للأعمال التي ينتقيها 
تاريخ الفن» من دون أن يعني أنها تنكر أهمية تلك الأعمال أو 
اختلاف النوعية الفنية في كل منهاء وإنما يعني أنها تهتم أيضا 
الارا ت ال تاح دحك الا خوت و ااههة فاد رما سا 
ae‏ 
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EE e 
افو اخ ا ا اا ھا ا و چ‎ 
والفروع المعرفية ومواضيع أبحاثها: فالمقاييس الإحصائية.‎ 
والمحادثات والحوارات السوسيولوجية» والمشاهدات العيانية بحسب‎ 
المنهح الإثني» لم تأت بنتائح جديدة فحسب» بل تعدت ذلك إلى‎ 
صوغ إشكاليات جديدة؛ في حين أن الحوار والسجال مع فروع‎ 
الا ي و‎ 
سوسيولوجيا القرار» وسوسيولوجيا الاستهلاك. وسوسيولوجيا‎ 
la GE r ET a 
إلخ.) آتاحا لسوسيولوجيا الفن أن تتنكب الإنجازات التي حققها هذا‎ 

الميدان المعرفي الذي يتطوّر ویتقدم کی 


لسوسيولوجيا الفن تاريخ 


ل ن الم ا ل ل ی اا ف 
حققت استقلالا ذاتياً بامتلاكها إشكاليات خاصة بها واعتمادها مناهج 
ا فلم ا Ll‏ بعد ذلك أن تستقل سوسيولوجيا الفن التي 
غدت في النهاية فرعا خاصا من فروع السوسيولوجياء وان تخرجح من 
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وصاية علم الجماليات"" وتاريخ الفن لتبجر في أفقها الخاص. 
وهكذاء تكون هذه السوسيولوجيا قد ابتعدت كثيرا عن جيل 
ل ا اا ع عل رالرى ا کات 
«السوسيولوجيا» لا تزال مسألة تفسير أدبي يسير في ذيل تاريخ الفن 
والجماليات وحتى الفلسفة» كما كانت الحال لدى المفكرين الألمان 
الذين كانت عبارة «سوسيولوجيا» تعني في نظرهم توجيه معطيات 
ذات مضامين وموضوعات فلسفية في وجهة غير معينة» أكثر مما 
تعني فرعا معرفيا معينا. 

بات التساؤل الموخد عن نمط واحد حول «الفن والمجتمع»» 
بل حول «الفن في المجتمع»ء ينتمي إلى مرحلة قديمة في هذا الفرع 
المعرفي» برغم ما كان يحمل قبل جيلين أو ثلاثة من قدرة على 
التجديد. فهذا الفرع لم يعد مجرّد الجمع بين اتجاهات فكرية 
متعددة» بل بات له تاریخ خاص .۰ له رواد ومؤسسون ومجددون» 
وماضيا وحاضرأً ومستقبلا. إن بعض الإشكاليات تبدو اليوم وقد عفا 
عليها الزمن» وبعضها لم يمض على ظهورها إلى حيّز الوجود إلا 
زمن قصير. وهذا بحد ذاته دليل على أن العلوم الاجتماعية تتقدم: إذ 
لم يعد يمكن لأحدِ أن يتصور الوم «فنا» ما - أو أي تجربة إنسانية 
أخرى - ينشاً خارج (مجتمع» (مع كل ما ينشاً عن ذلك من مشكلات 
لا حلول لها حين نعمد إلى الجمع بين الجانبين» وقد فصل بينهما 
تفا و فر ولا حتى داخل هذا المجتمع» لأن كليهماء الفن 
والمجتمع» يتکونان معأ وينشآن في آن واحد. فالفن هو شکل من 
الآشكال الأخرى للنشاط الاجتماعي يتمتع بخصائص تميّزه. 


(1) الحمالیات :)"esthêtique)‏ فرع من فروع الفلسفة يتسع موضوعه ليشمل الإدراك 
(«ioاercepم‏ 14) والمعنى (s«ءء‏ م1) (سواءَ فى الطبيعة أو فى الفن) ويضيق ليقتصر على كل ما 
يتصل بمفهوم الفن. 
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یشهد کتاب روجیه باستید (16٤اءهء ٠1‏ 4۲۲) الذي صدر 
العام 1945 وأعيدت طباعته مرة أخرى العام 1977» على قدرة 
فائقة على التبصّر المسبَّق بقضايا هذا العلم وعلى معرفة دقيقة 
بتاريخه» على الرغم من أن عنوان الكتاب يُعيدنا إلى ما قبل 
تاريخ سوسيولوجيا الفن» ومن كونه يندرج ضمنا في الحمالية 
السوسيولوجية». 


إن تبويب الكتاب حديث: إذ تفضي سوسيولوجيا منتجي 
ار ا ایا ا ي 
اللجتمع آنا تمثل الفنان)» وسوسيولوجيا هواة الفن [الذين 
يشترون ويجمعون الأعمال الفنية] وسوسيولوجيا مؤسسات الفن 
ار و ی ا یی ا 
والوسط الاجتماعي) إلى «الفن بوصفه مؤسسة» ومنتجا بدوره 
EE‏ ا ا ا 
الات ادات الاه مدرك وعى دد اهارا نى 
مول الل رص 101 


کول وکوین وش ولو ا الف کوت خلا کال عه 
لمعيارية” («السوسيولوجيا علم وصفيًّ» ولیس له أن يشرع 


(2) المعيارية :)1e n0rmativisme(‏ نظرية في الحقرق فصل فيها هانز كيلسن كمج1) 
(«ء[K‏ ليجعلها خالية من أي خلفية أيديولوجية» وتقوم على نظام حقوقي مبني على هرمية 
الحاو و اها رجب هد لار ا و و 0 و ك اقات نالدرا 
والقانون متماثلان» وهما الشيء نفسه. 
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ويضع معايير» ص 129) والميل إلى اعتبار الاجتماعي شيا قائما 
ل ی ا ا و 
للمجتمع» وذلك لأن الجتمع لا وجود له. في الوقت نفسه 
هناك مجتمعات. أو إن شئنا هناك فئات اجتماعيةا ص 105) 
واعتماد الا يديرلوجيا الفلسفة السطخة الت اتشات ع 


+ 


الحلط بين وجهة النظر السوسيولوجيةء وهي علم خالص› 
ووجهة النظر الفلسفية (. . .). وغالباً ما بحدث تقل بين هذين 
الصعيدين من غير دراية بذلك» وفي الظن أنه من العلم» في 
حين أن ذلك لا يتعدى جرد تصوّر معي للفن» (ص 180). 


وبعدما تخلص علماء اجتماع الفن في نهاية المطاف من عبء 
انتاح (نظ ية ف الاحتما » انطلاقا ٠‏ «الف٠»‏ وانظ ية ف اإلف٠»‏ 
E‏ عي ا 


. (substantialisme du social) جوهرية العمل الاأجتماعى‎ (3) 


(4) الأيديو لوجيا الفلسفية السطحية (ءاإاطمموهازطم مصاع اهةل:): هي عبارة تدل 
على «اصطناع الأيديولوجيا» (٥mءاعه[م6ل:)‏ . أما أيديو لوجيا (eأعهاه6ل1)‏ فهي مجموعة من 
كار وا داك و ارات اة والة وال اة وال اع خا م 0 د 
معينة ومجتمع معين (أو فئة أو طبقة في المجتمع) تحملها وتعمل على تحقيقها وهدي منها 
(الأيديولوجيا المسيحيةء الأيديولوجيا المحافظةء الثورية» الرجعيةء الليبرالية» القومية. . 
إلخ). تاريخيا دخلت الكلمة في التفكير الاجتماعي مع انتشار الأفكار الماركسية وكان لها 
معنى مبتذل يميد تشويه الوقائع لأا حالفة للمنطق والعلم. وكان الكونت دستوت دو 
ترايسي )D6es)u†) de 14 y(‏ هو آول من استخدمها بديلا لکلمة سيكو لو جا (psychologie)‏ 
التي کان یری آنہا مفهوم يخلط بين النفس والروح. ودافع دو ترايسي عن تسمية دراسة الفكر 
باسم آيديولوجيا التي تعني «علم الأفكار». سجنته الثورة الفرنسية سنة 1793 وفي السجن 
قرا فلسفة لوك (0ck)eا)‏ وكوندياك (Condorcet) auwرgدiوکو (Condillac)‏ ووضع اس 
فة ا اة مھjù Quels sont les moyens de fonder la morale chez un :aڌlaلl în‏ 
peuple?, Mémoires sur la faculté de penser, Traité de la volonté et de ses effets,‏ 


FEléments d idcologie. 
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انطلاقاً من الاجتماعي» بات بإمكانهم أن ينصرفوا بكل ارتياح إلى 
الببحث عن القواعد المنضبطة” التي تحكم تعدد الأفعال والأشخاص 
والمواضيع والمؤسسات والتصورات التي يتكوّن منها جميعاً وجود 
جمعي لظاهرات تندرج تحت اسم «فن». 


هة الخال كا الا ات ا ج عن المتهجيات 
السوسيولوجية المعتمَدَة والمطبقة اليوم مازالت بعيدة من أن تكون في 
مستوى الاهتمام نفسه ولم تبلغ بعد الجودة المنشودة» بيد أنها تتمتع 
على الأقل بالقدرة على تقديم نتائج ملموسة» وعلى إنجاز تقدذم 
فعلي في المعرفة» ولم تعد تقدم تصورات للفن وللمجتمع كما تفعل 
الجمالية السوسيولوجية. 


كيف يمكن عرض نتائح سوسيولوجيا التحقيق هذه؟ إن الطريقة 
المُثلى هي في استعراضها تبعاً لمنهجياتها فهي التي تعيّن إشكالياتها 
وتصوغ إشكاليات البحث تلك. كما يمكن استعراضها من خلال 
مدارسها بحيث يتاح تبيان الاتجاهات السوسيولوجية المختلفة» أو 
من خلال تورّعها في مناطق جغرافية متباينة. كما أن أنماط الفنون 
وأنواعها المختلفة يمكن لها أيضاً أن تصلح منطلقاً لذلك 
الاستعراض» تبعأ لما تقذمه هذه الأنماط من نتاح واحدِ أوحد 
(كالفنَ التشكيلي» مثلا) أو نتاج يمكن استنساخه إلى ما لا نهاية من 
دون أن يفقد جودته (كالأدب والسينما والتصوير الفوتوغرافي) أو 
مشاهد حيّة (كالمسرح والموسيقى). ولكن» حرصاً على أن يكون 
استعراض تلك النتائج واضحاً أقصى الوضوح» سنعمد إلى تبويبها 


(5) القواعد المنضبطة (ك6٤أاهااعة۲)‏ : ثمة قواعد (كءاعة) (قوانين) خفية (غير معروفة) 
تحكم الظاهرات الطبيعية والاجتماعية» يتم اكتشافها وضبطها من خلال اكتشاف تكرار 
العلاقات القائمة بين الأشياء. 
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والإنتاج» والعمل الفني نفسه. 


تلك ثيمات (موضوعات) موروثة من مرحلة مأاضية: فقد سبق 
لروجيه باستيد أن استخدم الثالوث إنتاج/ توزيع/ استهلاك 
المستوحى من الترسيمة الاتصالية المأخوذة عن رومان جاكوبسون 
Jak 0bs0(‏ ۔۸)» کما سبق لروبیر اسکاربیت آن استخدمها فی کتابه 
de la littérature)‏ ogieاSocio)‏ [1958]. واستخدمها إنریکو ا 
فی کتابه (۲۲'] )L histoire sociماe de‏ [1976] وریموند مولان )R.‏ 
Moulin)‏ ]|11986[ في ندوة مارسيليا التي كانت لجظة الف الاهة 
في تاريخ سوسيولوجيا الفن. 

بطبيعة الحال» قد يبدو مصطنعاأ الإبقاءُ على ما يفصل بين 
الموضوعات التي تنحو سوسيولوجيا الفن الجديدة إلى الجمع بينها 
بإيضاح كيفية اشتغال الأنظمة العلائقية الخاصة بالأنشطة الفنية في 
علاقاتها المتبادلة وترابطها. فمن خلال ذلك التبويب تعلَّمَ تلك 
N N‏ 
التي أسفر عنها. 


بعض النتائج 
إن المؤشر الال على استقلالية سوسيولوجيا الفن بوصفها 
فرعا معرفيأً على حدة» هو صدور كتب تتناول حصيلة هذا 
الفرع المعرفي. على أن كلا من هذه الكتب يوضح جانباً ختلفا 
من تلك الحصيلة. فالأميركية فيرا زولبرغ (عإ٥ط201‏ .۷) تبن 
فى ja (Constructing a Sociology of the Arts) [1990] lla‏ 
a E EG‏ 
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O LS Ng NS 
(La passion I AE ونك الفرسي  انطوان .هون ك‎ 
E No Eee SOS 
(المجتمع في الفن) والتحاليل الخارجية (الفن في المجتمع).‎ 
ا ا‎ 
في مواجهة سوسيولوجيا الأدب. ويعرض الاإسباني فيسنش‎ 
(Sociologia del arte) [2000] فى كتابه‎ )۷. ۴٣i٬( فوريو‎ 
ار ا ا ر ا و ا ف‎ 
ESE E ENES 
)۴. Dk×( تخصصاً مع كتاب البلجيكي بول دیرکس‎ 

.[20001 (La sociologie de la littérature) 
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(لقسم الثاني 
النتائج 


ا و ل الي ارلا و ع 
اهتمامهم ليتسع بعد ذلك في اتجاه ظروف إنتاجه وتوزیعه ثم تلقيه. 
ولكي نبرز خصوصية المقاربة السوسيولوجية» نعمد إلى السير في 
لاتا حاكن ا ف ا( ااا ال يرادا ها 
ل ا ار اقول ا عد لك الى الحمل الف فة 
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الفصل الخاس 
التلقي 


* 


يصنعون اللوحات الفنية)» في وقت كان فيه عالم الأنثروبولوجيا 
مارسيل موس يفسّر ويشرح كيف أن المعجبين بالساحر هم الذين 
يجعلون لسحره فعالية بإيمانهم ره. ریما تصلح هذه المقولة لان تکون 
ا ف ن او ا ق ول ان 
ظاهرة اجتماعية - ليس معطى طبيعيا بل هو ظاهرة تتكؤن عبر التاريخ 
N‏ 


ومع ذلك» فإن سوسيولوجيا الفن لم تعد بحاجة إلى بيان 
مبدئي لکي تهتم بجماهير الفن وصماتهم وسلوكهم وحوافزهم 
وانفعالاتهم : فبعدما تخففت تلك السوسيولوجيا من أثقال المشروع 


(1) البنائية (٥ءا۷تاءاومهه)‏ : نظرية في التعلّم قائمة على فكرة أن المعرفة تبنى بنا 
وأن المتعلّم هو الذي يُقيم هذا البناء بنشاط ذهني. والبنائية في الفن تيار بدأ العام 1913 على 
أساس من التكعيبية (عءطنء) والمستقبلية (٥ءiسسںان؟)‏ التي تأسست في إيطاليا العام 1909 
على استخدام عناصر هندسية فحسب (كالدائرة والمستطيل والخط المستقيم) احتفاءَ بالحداثة 
والحضارة الحديثة والتقدم التكنولوجي والسرعة. والبنائي (عأءز۷زا٥»٣)ئرء)‏ فنان ينتهج 
أسلوب البنائية. وظهر آول الفنانين البنائيين في روسيا بعد الثورة البلشفية مثل ماليفيتش 
٠ . (Rodchenko) ySiagرy (Malevitch)‏ 
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التفسيري المركز على العمل الفني» اكتسبت حق النظر في أي جانب 
من جوانب عالم الفن› ك دون ان تجد من IL‏ 
التحفظ والتزام النظام سواء بالنسبة إلى القيم الجمالية أو إلى البراهين 
O EE PN MD E,‏ 
(ق ت e‏ ا 
المحدّدات الاقتصادية)» إلى فهم العمل الفني» فهماً أفضل: فهي لا 
تؤذي إلا إلى معرفة العلاقة التي يقيمها الفنانون مع الظاهرات الفنية ؛ 
نهدا تل دته اس كا الا هة 


مورفولوجيا الجماهير 

E E NENT N OE 
اعتماد مناهح التحقيقات وت اللإحصائية التي كانت معتمدة في‎ 
الولايات المتحدة فى فترة ما بين الحربين» على نحو ما وضعها بول‎ 
وتطبيقها على رواد متاحف الفنون.‎ »). RO لازارسفيلد‎ 
فبعدما كانت استقضاءات الرأي مقتصرةً على سبر الاآراء فى ميدائي‎ 
الفارة:والساسة اتضجت :الها فى فاس اخلاف آنغاط السلرة‎ 
ا لاء ات الد و غ فة اا (أي العمر»ء الجنس›‎ 
اللأصل الجغرافى» الوسط الاجتماعى» المستوى التعليمى» المدخول‎ 
المالي. .. إلخ) وفي تفسير ذلك الاختلاف بتلك الانتماءات.‎ 

كان بيار بورديو أول من نقل الدراسة الإحصائية من عالم 
التجارة والسياسة إلى عالم الثقافة. فالبحث الميداني الذي اعتمد لتلبية 
حاجات المتاحف الأوروبية وتولاه فريق من الباحثين» مهد السبيل 
أمام إشكاليات جديدة في مجال العادات والأفعال الثقافية : فكتاب 
)L amour de ar)‏ (بالتعاون مع الان داربل (1ءطاإة .۸)) المنشور 
في العام 1966 كان بالنسبة إلى المفاهيم المجردة في السوسيولوجيا 
التي تُدرّس في الجامعات» تجديداً هائلاً أفضى إلى بعض 
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الخلاصات التي و ا طرح المسال مقار اء عضن لك 
النتائج يبدو اليوم من نوافل الأمور» ولكن يجب النظر إليه في سياق 
NE a ES‏ 
N CS‏ 
تصورات حدسية وجهل ؛ لا بل إنه كان أحيانا أكثر من ذلك: حقائق 
مغلوطة وزائفة. 

الخلاصة الأولى هي أنه لم يعد بالإمكان الكلام عن الجمهور 
بعامة - على نحو ما كان يدعو إليه» حتى ذلك الحين» مجرَدٌ عدد 
الزائرين - وآنه بات يجب الكلام عن «جماهير» متباينة اجتماعيا 
بحسب المرتبة أو الفئة الاجتماعية التي تنتمي إليها. فذلك التراتب 
أا ق ق 
و الفن: إن الفرق ا چا کی ده الا 
والفلاجين الذين يزوزون محاجف القن فى المتنة وغلد اأضجات 
ا 
رورو تلك الاعف ٠:‏ فة الت ارفب لا عدي 05 في المتة: 
E e‏ 
ا (الكوادر)» و151 في المئة بين أهل الفن. 

الخلاصة الثانية تسعى إلى تفسير ذلك: يُتيح اعتماد عامل 
الأصل الاجتماعي إيضاح تأثير هذا الأصل» في حين أن «حب الفن» 
کان لديا وهار ذلك التائ أو تجاهله»: تست ال الاسذاذات 


(2) الوضعية (٥«ءا۷ااومم):‏ تيار فلسفي علمي لا يؤمن إلا بمعطيات علمية قائمة 
على ساس قواعد المنطق والقياس الحسابي» والمعرفة الوضعية هي المعرفة القائمة على القياس 
الحسابي الاستتنباطي. وهي تشمل عددا من التيارات التي تفرعت من فكر أوغست كونت 
ومنها تيار الوضعية الحقوقية وتيار الوضعية المنطقية الذي تأسس مع عدد من الفلاسفة عرفوا 
باسم مدرسة فيينا أو داثرة فييناء ثم تيار الوضعية الجديدة أو المعاصرة. 


93 


الخ وج رد دا هارا الي اا اد هط رة امول 
الثقافية» وأوضح الدور الأساسي للتلقين العائلي. حيث إن «وهم 
الميل المحض والمجرد» لا يعود إلا إلى ذاتية هدفها الوحيد البهجة 
فان ما يفضحه ویکشف عنه القناع هي علاقة ارتباط الممارسات 
ادات اا ا الا جاع و ادامات الاما 
وىه وال باتو االمهارات الرمزية»“ (التعليم» الكفاءة 
اللغوية أو الجمالية). 


لا يقتصر تأثير الأصل الاجتماعى على التفاوت فى المداخيل 
ومستوى المعيشة» كما يسود الاعتقاد: فقد کشف 8 عن علاقة 
الارتاط هن التردد على ماخحف العن وب المستوق التخاجهي 
ر ن 0 ا 
مفهوم «رأس المال الاقتصادي» مفهوماً آخر هو مفهوم «رأس المال 
الثقافي» الذي بمستوى الشهادات. ولا يتطلب بلوغ «الكفاءات 
الرمزية» التي لا تقتصر على القيم السلعية إمكانيات مالية فقط» بل 
يتطلب «استعدادات» عميقة الغور»ء وأقل قابلية للتصوير الموضوعى : 
الع ااا ا ا ا 
المراتب الاجتماعية التقليدي الذي يعتمد فى بنائه معيارا واحدا 
وحيداً هو الموارد الاقتصادية» ليْبنى من جديد على أساس من 
ا ر ا 
الثقافي من جهة ثانية» وغدا عاملاً تفسيرياً حاسماً. وبذلك يتضح أن 


)3( في العام 9 وضع بار نورديو كتانه: التَميَر: النقد الاجتماعي للأحكام 
والأذواق وأنماط الع )L4 distinction: Critique sociale du jugenent)‏ الذي صاع فيه 
نظرية سوسيولوجية للأذواق وأساليب العيش» ويستعرض فيه وجوه ما يُسميه الكفاح من 
أجل التمبّز الذي محيل فروقاً طفيفة وهامشية إلى فروق عميقة وجذرية حينما يولد عنها 
مراتب هرميه. 

. (biens symboliques) ةيjزمرلا أو الممتلکات‎ (4( 
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حب الفن» يظهر أولا عند «الفئات الخاضعة لهيمنة الطبقة المهيمنة) 
(وا لمثقفون جزء منها) وهی فئات د 2 ا 
ك سمال اتاد 


نسبة الزيارات السنوية لتاحف الفنون بحسب الفئات الاجتماعية 
(المعدل المئوى الرياضى للزيارات السنوية) 


کا 
» 


151.5 


چ 


دت 


قراءة الجدول: سنة الدراسة الإحصائية 1964: أحصِيَّت زيارة مزارع واحد في السنة 


لمتاحف الفن في فرنسا من أصل 200 مزارع في فرنساء و43 زيارة من أصل مئة موظف 
کا 


المصدر : بورديو » داربیل ] 1966[ 
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تجد هذه الخلاصة تطبيقات عملية لها؛ فالمتاحف حينما تكون 
جاهلة بهذه العوامل الاجتماعية المفضية إلى الثقافةء فإنها لا تفعل 
أكثر من مضاعفة العوائق غير المرئية» وبخاصة مع انعدام الشروح 
اللازمة حول الأعمال الفنية» وهي شروح تبدو نافلة للمعتادين على 
الال الف والعارف بافي ال واضو لهه لها رور لخر 
العارفين بها. وإذ يفضح بورديو وهم «نقاء») القيم الفنية ووهم الملكة 
التي يُحبى بها أي شخص ليكون موهوباً وحساساأً بالفن كما لو آنها 
«هبة» ذات منشاً روحاني مجهولة المصدر»ء يفضح في الوقت نفسه أن 
المتاحف بدلا من أن تكون آداةٌ لتعميم الوصول إلى الفن» تفاقم 
الفصل بين العارفين في أمور الفن وغير العارفين بهاء تماما كما تفعل 
الجامعات التي بدلا من أن تعمم التعليم وتشيع ديمقراطية الوصول 
إلى العلم والمعرفة» تعمَق الشقة الفاصلة بين المسيطرين والخاضعين. 


رفا دات ادارا اف ي وضع اکر ردا 
باسترشادها بدراسات ميدانية شتى» منذ الستينيات» حينما نظطرت في 
SN EN N‏ 
الرسالة الديمقراطية التي تحملها سوسيولوجيا الفن» والتي تشكل 
ركيزتها الأساسية» بعد ر جيلين » إلى التطبيق العملي. ۰ 


سوسيولوجيا الذوق 

خلافاً لمثالية الحس العام الذي يرى تلقائياً أن الفن لا يخضع 
إلا للمحددات الخاصة به» ذهبت السوسيولوجيا إلى تقديم 
الاستعدادات الثقافية الخاصة بالفنانين على المزايا الجمالية الخاصة 
بالأعمال الفنية: وهذا معنى «المشاهدون هم الذين يصنعون 
اللوحات». انطلاقا من ذلك» انفتح اتجاهان للبحث: دراسات 
إحصائية للعادات الثقافية »> ودراسات سوسيولوجية للأذواق والأهواء. 
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( 


بين ذينك الاتجاهين» أتاح مفهوم ال «هابيتوس»" مد جسر 
يصل بين كتاب حب الفن وكتاب التميُز (۸ isi)‏ 1) |1979] 
اللي در بك نة عقر غاا ولك أن هة الا ادات 
التي يحملها التاشس والتي نتیح لهم الحكم کک مدی حوده صورة 
ا 0 ا و 
هذا ال (هابیتوس) . و بورديو BE‏ «(منظومة الا ست ادات 
المستدامة» أي جملة متماسكة من القدرات والعادات والمؤثرات 
AES‏ 
امان اال ال خود الخاو و مط مح و و دون اك 
المفهوم يصبح عسيرا إدراك ما يُقَيم «الحاجز» الحقيقي الذي يمنع 
الوصول إلى الثقافة الرفيعة: وليس هذا الحاجز ناتج عن نقصان 
الإمكانات المالية» ولا عن نقصان المعارف - أحيانا - بقدر ما هو 
بأنهم «ليسوا في المكان المناسب» من خلال الوضعيات الجسدية 


از + 


إن ا ی ی الو مال 
الثقافى» عبر مجحموعة من ال «هابيتوس» متماوتة الشرعية» 
سوف تقده إيضاحات اختبارية غنية لمفهوم «التميز» الذي طور 
a E o a‏ 


(5) usاiاوط:‏ حملة الاستعدادات الكتسَبَة لدى الفرد والتى تجعله يتخذ وجهة دون 
غيرها وهى تنشاً لدى الفرد من خلال حملة الاستعدادت الفكرية والنفسية والحسدية التى 
تتكون الديه من خلال :اة الا اة 
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السو ولوخ الاميركي تررشعابن فلن (1غ ا۷66 :18) 
٠ [18997‏ 

يستخدم الكتاب الذي عرف جمهوراً واسعاً من القراء على 
El ENE E a‏ 
والمققابلات» والمعاينات» وتحليل الإعلانات» والموسيقى 
والمتاحف» وآداب الطعام وأساليب القراءة» والأغاني الأكثر 
ا وی ر ف کم را کا 
الأوساط الاجتماعية» وبخاصة المستوى التعليمي. مما يقدم 
خا قت حى ا ان ارات ا ال 
ليست مرد خيارات شخصية»ء بل تقوم على الانتماء 
الأعتماعي ولاما شجرفة اساسا د عة التقاخن والتعاجب) 
والسعي ا سلوك متميّز اجتماعياً. 

نك ان العا ا اهر فى درد انار الخراتت 
الاجتماعي - على نحو ما يذهب ا فراع اعمال ررد : 
یوزد وة ربا على دور تطبيع الذوق بوصفه إنكارا 
الوا الاجاع فل العف ف روات كت فة 
التي تقول بالعالمية وبالطابع الكوني الذي لا يتوقف عند أحكام 
الذوق المختلفة. 

E E TT 
باحتكاكها بميادين أخرى كالحامعات والوظائف العامة العليا‎ 
لكي تغدو سوسيولوجيا نقدية للهيمنة والخضوع» بعدما باتت‎ 
اليوم مرجعاً للحس العام وكانت في أول نشأتها معادية للتقاليد‎ 
ا ور مو‎ ( 


(6) معادية للتقالید (عاsوآاcممco)‏ و(eمasmاecممەعا)‏ ھی فی معناها الحرفی تحطيم ت 
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الاتجاه الآخر الذي انفتح بذلك هو أقل نظرياً وأكثر إدارياً من 
القياساللإأخضائى للممارسشات الثقافية. ومذ الستينيات » استند هذا 
N Ca O o a‏ 
للعلوم الاجتماعية من أجل العمل على تمذم العلم والمساعدة على 
خاد القرار. 


EE E ELE es 

والمسارح وال اموس ودن لار ا السا المت 
والنصب التاريخية . .. فى موازاة ذلك «الأدب الرمادي» المكوؤّن من 
ارد e‏ إليه في فرنسا بدءأ من العام 1974 نشر 
منتظم لنتائج التحقيقات التي اخرتها رة لقان حت ران 
EE gy .[Donnat, 1994, 1999] (Pratiques culturelles des Frangais)‏ 
نتائج تلك التحقيقات أن 9 في المئة من الفرنسيين أعلنوا في العام 
7 أنهم حضروا خلال الاثني عشر شهرأً الأخيرة مرة واحدة على 
الآ کو رتو مر لاک ا ا ا3 في ال من 
الفرنسيين شاهدوا عرضاً مسرحياً في الأوبرا؛ هذه الأرقام بقيت ثابتة 
لم تتغيّر طيلة عشرين عاما. وعلى الرغم من أن الفرنسيين هم أكثر 
إقبالا على المتاحف» فإن ارتيادهم لھا یبقی محدودا فلا یزور 
المتاحف إلا ربع القر سن تقریبا» وإل كانت هدة السمة ترداد وة 
جد ضئيلة : ففي التحقيق الذي أجريّ العام 1973 أعلن 27 في المئة 
من الفرنسيين أنهم زاروا متحفاً مرة واحدة على الأقل خلال العام 


التماثيل التي تجسد الرموز الدينية. هذا التيار الفكري يرفض عبادة الرسوم الأيقونية التي تمثل 
ادف ويد د كوو ا ست اللسيحي إلى إحدى الوصايا العشر: لا تصنع لك 
منحوتاً»» (انظر : الكتاب المقدس» سفر الخروج» الإصحاح 20ء الآية 4). 


99 


المنصرم. بعد عشرين عاماً بلغت هذه النسبة 33 في المئة. تلك أيضاً 
عادة تخضع لتراتب اجتماعي : المسافة الفاصلة بين الفثات المهنية 
الاجتماعية تتراوح من 1 إلى 3 فهذه النسبة تبلغ 23 في المئة بين 
المزارعين و65 فى المئة بين أصحاب الكوادر العليا وأصحاب المهن 
الحرة ]1999 .[Donnat,‏ 

مك أن تلك اة الطفة ف اراد العا خت وال تى الى 
جملة الفرنسيين» لا تعني في واقع الأمر سوى ارتفاع عدد الزيارات 
بأعداد إجمالية: فبين عامَي 1960 و1978 تضاعف عدد الزيارات 
تفسيران لتلك الظاهرة يمكن لعالم الاجتماع أن يأخذ بأحدهما: فإما 
أن يكون في ذلك تعميم لديمقراطية الدخول إلى المتاحف وفتحها 
أمام فئات اجتماعية جديدة أكثر عددا وآقل تحديدا (ففي باريس 
مثلا» يضم جمهور المعارض التي بقيمها مركز بومبيدو عددا من 
المشمي ا الفئات الطبقية المتوسطة يفوق بكثير عددهم عن جمهور 
المعارض التى يقيمها «لو غران باليه» (ءنواةم 4«هإع 16) المكوّن 
PNT TN OER ORTE Ol‏ 
تارا فا ا ق الات ا اع معا ها ل 
المتاحف كثرة وتنوع المعارض التي تقيمهاء وتوافر المزيد من أوقات 
الفراع المىخصصة للتسلة. 


ازدهار المعارض 


E e 
الآأكاديميون يقيمول «(صالونات» وص اللوحات اللصورة‎ 
کر ا ا و وه ا‎ 
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وهو امتناع التزموه من تلقائهم على عكس ما يفعل الحرفيون 
الذين يعرضون نتاجهم آمام المارّة. فكان الرسّامون والنحاتون 

ع وف ل ات ا ل 
يعرضون نتاجهم الفني ولوحاتمم في مكان غير تجاري 
بيعها على الفور. 


كانت معارض الفن تلك «موضوع نقاشات حامية في 
القرن التاسع ا ن (beْuا۴)‏ في 
«(Dictionnaire des idées reçues)‏ ا إسهاما فعالا في 
تعميم الرسم ونشره بين الشعب» وفي إعلاء شأنه في آن معا. 
لدرجة أنه بدء من منتصف القرن التاسع عشر أخذت المعارض 
ا ت جرا دا کک وا د کات ا ت 
r‏ 
الأعمال الفنية للجمهور» وتجعلها أفضل من الوظائف التقليدية 
کا الت و دان واف و خا :کان روهار 
صالات العرض (الغاليريات) في ناية القرن التاسع عشر الذي 
تزامن مع النظام التجاري الحديد لتسويق الأعمال الفنيةء يُسهم 
أيضا في الإكثار من إقامة المعارض. 


اكسبت العارض الفثة الكبرئ ابعادا 1 يسيبق لها مشل: 
ف ل الاجر ن افر العترين الى غ ترا الغادات 
الإقبال على زيارة المعارض ومشاهدتهاء آم من حيث عدد 
الملعارض ووتيرة إقامتها وتنظيمها: ف العام 1967 استقبل 
معرض توت عنخ امون («لو غران باليه» في باريس) مليون 
ونصف المليون زائر» وكانت المعارض التي يقيمها «لو غران 
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باليه» ومركز جورج بودن تاب ريا وبشکل منتظم 
نصف الليون زائر. بطبيعة الحال» هذا جمهوز من الثقفين» وهو 
يسهم بإقباله الدائم في زيادة حجم رصيد المتاحف لل مالي 
بفضل بيع الكاتالوغات والفهارس وما شابه» والتي نمت في 
الثمانينيات مع تحديث المتاحف جيعا. 


هل هي دمقرطة أم آنها تكثيف للممارسات؟ تبيَنَ بعد التجربة 
والاختبار أن لكل من هذين التفسيرين نصيب من الصحة» وإن كان 
التفسير الثاني يحظى بالنصيب الأوفر: فعالم المتاحف لم تتعمَم فيه 
الاق راط اا بتكل حاتي غير ا جر تة سجاه 
لمطالب جمهوره الاعتيادي› ی اانا في بلورة تلك المطالب. لكن 
E ES‏ ا الاختلاف: ففى الحالة 
SENE CLEC‏ 
الوا ا ا ا ر 
اللاعتماد 2 مواردها الخاصة التي e‏ تحديداً من رسوم 
الدخول. أما فى الحالة الأولى (دمقرطة الجمهور) فالهدف هو 
a N LR a‏ 
E VE A CC‏ 
للثقافة وتنمية النشاط الثقافي ومفهوم الحق في الثقافة أو حتى 
الاهتمام بما هو ليس من «الشأن العام». 


ا ا ا و ا ی وو ا 
بين السياسيين وعلماء الاجتماع» فهي تنطوي على خيارين لكل 
منهما مناوئوه فيطعنون بشرعية الخيار الأول وينعتون الخيار الثاني بأنه 
شعبوي. فالخيار الأول يقوم على اعتبار ضعف وصول الطبقات 
الشعبية إلى الثقافة «الشرعية» بأنها «حرمان»» ومعالجة هذا الوضع 
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باعتماد سياسة «مثاقفة» نشطة (مع وجود خطر باللجوء إلى «فرض 
الشر ىة من خلال اعتبار الثقافة «المهيمنة» هي وحدها الجديرة 
بالوثوق والاستثمار فيها). وهذا ما ينزع إليه الخط الذي كان بورديو 
بطرحه. آما الاتجاه أو الخيار الثاني فيقوم على رفض هذا النوع من 
ال الثقافي» ومن خلال إعادة الاعتبار إلى «الثقافة الشعبية» التي 
لا يكتفى بمعاملتها وكأنها غير موجودة (بوصفها ثقافة شرعية) بل 
وکا ا ا مثال مخصوص للعلاقة بالقيم له منطقه وصلاحيته 
الخاضي هة وخلف وكا ,ف حجان كاو ارون :© ::0 
Passeron)‏ وکلود غرنيوd )C. Grign01)‏ []1989] بحزم في وجه 
نظرية بورديو حول الحرمان مستندين فى ذلك تحديدا إلى التحليلات 
الرفرة لال الأختماع الإتجلرى وشار هرغار [1957] الد ية 
للثقافة الشعبة. 


الإدراك الحمالى 

تتضصح هنا حدود المقارية الإأحصائية التي تجيب عن السؤال: 
ان واه هادا مر درن أن تت ع الال الا خر ها هو 
المشاهد؟» أو عن السؤال: «ما قيمة المشاهد لمن يشاهده؟» وهذان 
EE E N CT‏ 
في هذا المجال أيضا شق بورديو وفريق عمله طريقاً بالتفاته إلى 
ا ا الاجتماعية للذوق» للتصوير الفوتوغرافى [1965]. 
ن و وا 
المقابلات المباشرة المعمُقة» ومن ثم جرى اعتماد هذا الأسلوب 
على الأغلب لدى علماء اجتماع الفن والثقافة في دراساتهم الميدانية. 


أسفر أسلوب المعاينة المباشرة التي استعارتها السوسيولوجيا من 
الإثنولوجيا عن نتائج جد مهمة» حتى ولو كانت لا تفضي على 
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فيرون (Ethnographie (M. Levasseur) lag jترامو (E. er0”)‏ 
(i0nاexposi'‏ عd‏ حيث التسجيل المصور لمسارات زؤار المعرض 
تاح تصنيف مسارات الزيارة» وهي مسارات شديدة الاختلاف. في 
العام 1991 سجل جان كلود باسرون وإیمانویل بیدلر (1e۲)ء۴‏ .۴) 
(Le temps donné aux tableaux)‏ [أی الوقت الذي يخصصه زوار 
المعرض لمشاهدة اللوحات] فى محاولة منهما لاستخلاص العلاقات 
ا و أن ده المفايسن هنا شر شتها المغاني 
المتناقضة التى تتخذها مدة المشاهدة» فهذه المدة قد تعنى کا 
SUE SAN N E‏ 
a AN a‏ 
غل تلك المحر ةه ف مدان الات كرون هندف الدراسة 
الاستقصائرة رسم و القراء» بإظهار كيفية انعقاد هذه المسارات 
مع المسار البيوغرافي للأشخاص. 

وممًَا يثير الاستغراب ألا يكون الإعجاب هو المدخل المنهجى 
E SS‏ 
والآأحكام التي يُطلقونها عليها: فرفض هذه الأعمال أو تدميرها أو 
الموقف السلبي منها هو الغالب في معظم الأحيان» والنفور منها 
والحط من شأنهاء اللذان قد يتحوّلان إلى العمل على تخريبهاء لهما 
تاریخ طويل [1958 ,«۸64]. ولهما كذلك منطق يكشف عن أنظمة 
قيم ليست فنية فحسب بل تشمل القيم الاجتماعية أيضا (وبخاصة 
القيم المتعلقة بالعمل) على نحو ما يبيّن داريو غامبوني .5) 
(onطصGa‏ [1983] انطلاقاً من حالات التخريب التي تلحق بالأعمال 
الفنية الحديثة. كذلك» تتساءل أستاذة العلوم السياسية» الأميركية 
إریکا دورس (ءئ0 .۴)» التي درست قفضبة تتعلق باحتجاجات ثارت 
في وجه عمل فني طلب من فنان عصري إنجازه [1995]» حول 
العلاقات المعقدة بين الجماليات والديمقراطية. 
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E CE E TET 
دة وإلى إحصاء أنماط‎ E التلقائي الذي ا‎ 
الرفض تلك وتصنيفهاء ولاسيما ما يكون منها موجهاً ضد أعمال‎ 
رخ کي الات ااافا للغار :و ذلك الر فض‎ 
O TTT N 
ای کات او اد کے ( 8616 0 و وران و فو‎ 
لتستخلص‎ 119911 )Socioاogie‎ BONE et morale) (L. Thévenot) 
«لوائح القيم» الكبرى المشتركة بين فنانين مشار كين (8٤141ء٤3۲م) من‎ 
ثقافة واحدة» على الرغم من كونها غير مستخدمة على نحو متساو‎ 
: من قبلهم جميعاء ومتفاوتة الحضور بتفاوت الأنواع الفنية المختلفة‎ 
(herméneutique) وهي لوائح خا اهال و الفن) و تفسıر ية‎ 
(الببحث عن معنى) أو أخلاقية (مناقبية) أو مدنية (احترام المصلحة‎ 
العامة) أو وظيفية (سهولة العيش) أو اقتصادية . .. إلخ. هذا التنوع‎ 
في المبادئ الذي يتح تآهيل الأعمال الفنية هو خصيصة الفن‎ 
العصري الحديث الذي يزعزع الفقات الجمالية لجس العام‎ 
وذلك» كما أشار الفيلسوف الإسبانى خوسيه‎ .]8هi«منءط,‎ 19984[ 
او ِي غاسيه (اeءئة6 ر .0 .3) منذ العام 5ء في و کلامه‎ 
عن «نزع الطابع الإنساني عن الفن»؛ فالفن الحديث» النزاع إلى‎ 
ل ره ا ا و و ا ی کی کد ها‎ 
يقسم الجمهور بين أقلية من الضالعين في المعرفة وأكثرية من الذين‎ 
CSN e TES SD E oS 
الا‎ 
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فن متوسط 


يتناول الكتاب الذي جاء نتيجة تحقيقات أجرتها جماعة من 
الباحثين بناء على طلب من شركة كبرى»ء ويعالج جميع 
استخدامات الصورة الفوتوغرافية. فهو يدرس قبل كل شيء 
استعمالها المعتاد بوصفها مؤشراً إلى الاندماح الاجتماعي وأداة 
لهذا الاندماج» وبخاصة من خلال وظيفتها العائلية. هذا 
اللاستعمال يتجه نحو فقدان قيمته بانتشاره وشيوعه» ومن «منطق 
الاستعلاء بوصفه سعياً وراء الاختلاف من أجل الاختلاف». 


ثم ينتقل الكتاب إلى دراسة تلقي الصورة وتقويمها: يميل 
التعريف الاجتماعي لهذا «الفن الذي يقلد الفن» إلى اعتباره 
نسخاً وتكراراً للطبيعة. وبْضيف بورديو إن «الواقعية الساذجة 
(الشعبية) وحدها ترى التصوير الفوتوغرافي للواقع واقعيا» . 
الفوتوغرافيا هي أفضل مكان «للذوق البربري““ على النقيض 
من الحمالية الشرعية التي تتطلّب فنا «مترفعاً غير مُخرض»: 
«الجمالية الشعبية التي تتجلى في التصوير الفوتوغرافي أو من 
خلال الكلام على الصور الفوتوغرافية هي نقيض الجمالية 
الكنتية؛ فهي على الدوام تلجق استخدام الصور الفوتوغرافية 
والصورة الفوتوغرافية نفسها بالوظائف الاجتماعية). 


(8) الذوق البربري (ء۲طةط ٤0مع):‏ الصدام بين الثقافات الأوروبية «الحضارية) 


والثقافات البولينيزية «البدائية» على مدى القرن التاسع عشر ألهم الفن المعاصر. كان الفنان 
بول غوغان (المتوفى سنة 1903) يعشق «الترف البربري» (ع٤04۲54۲‏ م×د1) ويستلهمه في رسم 
لوتخانة و كان بول غوغات قد عاش ظفر له و اة فى اليرق قل أن تقر فى فرشا حت 


بقى يبحث فى لوحاته عما كان يسميه «جنته الضائعة». 
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ی ا ا ا ا 
للتصوير الفوتوغرافي («فوتوكلوب)) انقسموا فريقين: أحدهما 
شيد بفن التصوير» والآخر - وهو ذو نزعة شعبية - مُعجَّب 
في المقام الأول بالتقنية الفوتوغرافية. ثم ينتقل الكتاب إلى 
فوتوغرافيا التحقيق الصحفي (الريبورتاج) وأصوله والقواعد 
الخحاصة به («يشكل الغمرض (uه٥]؟‏ م1) الطابع الغالب في 
الصورة الفوتوغرافية اليومية لأنه ضمان أصالتها») وإلى الصورة 
الفوتوغرافية المستخدمة فى الإعلانات الدعائية» وإلى النظريات 
ا ار ا ا ی و 
لمهنة التصوير الفوتوغرافي التي تتميّز بضعف تماسكها 
وانسجامها الداخلي بسبب التنرّع الهائل في المواقف المتصلة 
ED E‏ 


ثبت بورديو ومن عاونه في وضع الكتاب» أن الصورة 
العو عر اة كات ا ل وق ارا ك و 
مالية تحديداً (أي» گا اخر» إمكان الحكم على جودة 
الصورة لا على مدى تقبل موضوعها أو مدى قوة الموضوع) 
فالتحقوا بذلك بأبحاث التاريخ الاجتماعي للفن التي ترسم 
هذا التطور نفسه في النظريات المعرفية ولدى جاهير الفن في 
الماضي. وهكذا» كما يقول بورديوء فإن «المحرومين من فئات 
خصو صة» (حالية) (sع۹uناغطایم)‏ لا یمکن لهم «أن بطبقوا على 
الأعمال الفنية رقمأً غير الرقم الذي يُتيح لهم فهم الأشياء 
الكائنة في حيط واقعهم اليومي بوصفها ذات معنى» (فثات 
أخلاقية أو منقعية). 


وهكذاء ترقى سوسيولوجيا التلقي» إلى قمة سوسيولوجيا 
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الأذواق» مستفسرة لا عن التفضيلات الجمالية بل عن الشروط التي 
تتيح ظهور حكم من خلال «جمال (آو قبح) الفن» (أو اللا - فنَ). 
وخلافا للمقاربة التي تحبّذها الجماليات فإن الإجابة عن ذلك 
الاستفسار لا تنحصر في الأعمال الفنية؛ ولكن على عكس مفهوم 
أيديولوجي للسوسيولوجيا يمكننا نعته ب «السوسيولوجية السطحية»» 
«کما E‏ ضرا ف اع المتاهدين ل هى فن الخ ص اص 
N OE TS RE‏ 
للأعمال الفنية كما البنى العقلية للمتلقين وسياقات التلقي العملية 
(الأماكن» الأوقات. التجاذبات . .. إلخ.) تلك آمور مطلوب توافرها 
ت لکي NRE‏ وا يو صف بعبارات جمالية. 


و صف هده الثنقلات وإيضاح منطقی کا منها ودان السوسيولوجيا 


الإأعحاب الفنى 


عند هذا الحد» تنحو سوسيولوجيا الفن» بعامة» نحو 
سوسيولوجيا القيم : ذلك أن الفن يشكل موضوع استثمار أوسع بكثير 
من ذلك الذي كان يهتم به تقليديا المختصون حينما يصرفون كل 
اهتمامهم إلى أصل الأعمال الفنية وإلى القيم التي تمثلها والمعاني 
التي تحملها. في الجدول الذي يحمل «لوائح القَيّم» الخاصة بثقافة 
من الثقافات» لا تكون الجمالية إلا كيفية ممكنة لتأهيل أعمال فنية أو 
أصحاب هذه الأعمالء فى مرازاة الأخلاق والإحساس والعقلانية 
الاقتصادية أو حس E E AE‏ 
المختلفة من الأحكام الصلة نفسها بالصفة الفنية للعمل الفني. غير أن 
مورد وجودها يکفي لاثارة اهتمام الباحث السوسيولوجي الذي لا 
يسعى إلى إصدار حكم على أصحاب الأعمال الفنية بل يسعى إلى 


108 


بذلك» يتساوى الإعجاب بهم والنفور منهم» ويتساوى كذلك 
العارفون بالفن وغير العارفين» والذوق البليد والذوق الرفيع»› 
والفنانون ونتاجهم الفني حيث إن حياة الفنانين تفصح وتعبر بقدر ما 
تعبّر لوحاتهم. وهذا المبدأً هو الذي اعتمدته ناتالى إينيك فى دراسة 
de Van Gogh) [1991]‏ oireاع‏ 14) في بحث اوو وي ت 


وبذلك نلحظ كيف يتوسط بين «اللوحات» و«(مشاهدي 
اللوحات»ء بين الرواية وقراء الرواية» أو بين القطع الموسيقية 
والعتمعين الها أطر ثقافية (التلقي» التعريف» التقويم) وأشياء 
اخری اق ضر ناعارات ر ى ال اعد رفاك 
و سائط » تلفت علماء الاجتماع وتثير اهتمامهم. ۰ 


عظمة فان ضوع 


ندل جل الذراسات القدية الى كت حورل أغمال الان 
فان غوغ خلال السنوات العشر ا اتو ع ا 
الأعمال لم تكن مهمَّلة ولا مبهمة» بل إنها كانت مرموقة 
وموضع اهتمام النقد الفني. ومع ذلك فإن غزارة الدراسات 
التي تناولت سيرة حياة فان غوغ ونتاجه الفني والتي ۾ تنقطع 
على امتداد القرن العشرين تعزز الفكرة الشائعة بين المعجبين به 
ومفاذها أن نهاية هذا الفنان المأسوية كانت نتيجة عدم الفهم 
الذي تعرّضت له أعماله وکان ضحيتها. 

| تعد المسألة إذاً تصحيح هذه الخرافة الشائعة» بل 
اخ او ااا ولد ت ن اوخن الان ا اد 
المتعددة للاإعجاب ذا الفنان» وبخاصة الأسباب الدينية العائدة 
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A CD AE E E 
E ت اا ا‎ 
بالدين الجماعي تجاه هذا «الفنان الكبير والمتمبّز» الذي كرس‎ 
حياته لفنه» فى حين حدثت أشكال ختلفة للوفاء الفردي ذا‎ 
ال ور ا ی ا ات‎ 
ادير ونار اة الا عاو الکن عا ها لمان ون عدف‎ 

أماكن يحجَ إليها المعجَبون. 

ج يعد الطلوب كاف ا «المعتقدات») ولا (افضح» 
«اللأوهام» كما قد تفعل سوسيولوجيا نقدية» بل بات مطلوبا 
فهم أسباب التصؤرات والأفعال. لي يعد هم الباحث 
السوسيولوجي «الإيمان» بالتميّز الجواني للمبدع الكبير بقدر ما 
بات همه نقض هذا «الإيمان» بوصفه مرد تصور [أو تصوير] 
أو نمثل [أو غثيل] أو بوصفه «بناءَ اجتماعياً» أي مصطعاً. باتت 
ا ا ا 
اشتغالاً خاصاً لدى. الحماعات عندما تبرز المؤهلات والرايا التى 
EE NNN EEE‏ 
ِن «زظام التفرٌد والتميز» هذا هو بالضبط نظام الفن في العصر 
الحديث. 
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النصل الساوس 


الوساطة 


دخلت كلمة «وساطة» حديثاً في اللغة المستخدَمَة في هذا 
الاختصاص: وهي تدل على كل ما يدخل بين العمل الفني ومتلقيهء 
وتنحو نحو الحلول محل كلمي «توزيع» وا ات کو ن 
کن ال الول اك الكل كي س سي وجا الو ىة واس طا : 
الغاناه لفات و امسات ٠‏ كا العجلات ال ا ملكا ف 
الررلف ره دك ا ارا ا 
مباشرة ذات علاقة بالإشكاليات والمناهح المعتمَدة. بيد أن 
افوا ا ا ا و و 
تماسكاً نظرياً يقتضي النظر إلى التقسيمات التقليدية نظرةً مختلفة» أو 
يقتضي على الأقل إعادة النظر في تلك التقسيمات. 

A N ENS EES es COE 
E E a a a 
ولو كانت هذه الفئات متداخلة ومتشابكة في واقع الأمر.‎ 


لا يجد أي نتاج فني مكاناأً له إلا بفضل شبكة معقدة من 
الأشخاص المتعاونين على ذلك : فلولا التجار المفاوضين» وعشاق 
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القن الد يشتر ونه ويحترفون جمح نتا حه او يهوونه» والنقاد الل 
ومنظمو المعارض التي تبرزه أمام الملا والصالات التي تبيعه بالمزاد 
الاي لرن ا هة العا امن ا اها 
ادن يصهونه ويصنفونه» لو لا ET‏ النتاج الف ٠ف‏ 
یشاهده» گھا النتاج ا والموسيقي الذي لا جد من يقر اه ا 


هذه المئات المختلفة من الناس ھی ما تناو لته ریموند مولان فی 
marché de la peinture en France) [1967] lla‏ eا)»‏ فعمدت إلی 
إجراء حاديث مباشرة مع الأوساط المعنيّة وإلى المراقبة من كثب 
ل «بناء القيم الفنية» ابتداءَ من مقدار الإمكانات المالية التي يستعين 
بها الفنان انتهاء بالقدر من الشهرة التي تحصل له» حتی بعد وفاته» 
ودور مختلف تلك الفئات الفاعلة في ذلك كلهء والتي تخدم مصلحة 
استخلاص کل ما هو E‏ بين القن ومجالات اخری (المصالح 
الماليةء الاحتراف الم اللحسابات . 2 إلخ.) واستخلاص ما هو 
مخصو ص الع و حده:. وبعخاصة› الدور الذي بو ديه اا وهو 
دور أساسي في النجاح الفني» ويُتيح كذلك استخلاص الأهمية 
المعلقة على مفهوم الندرة (سواء الندرة الماديةء وتلك هي حال كل 
عمل في وحيك روك ام ادر الا سلوية ى الاضال ال هى 
عامل دائم في رفع سعر الأعمال الفنية [1995 ,مناuمM].‏ 


بعد حمس وعشرين E‏ لها الاو ا ا 
اعتمدتها فی «(L artiste, institution et le marché) [1992] l4l‏ 
د خصو صیات الفن المعاصر لا خصوصیيات الفن البحديث» 
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وبخاصة عمل المؤسسات الأساسي مع انشطار النتاج الفني بين «فن 
موجه إلى السوق» و«فن موجه إلى المتاحف». يمكن لسوسيولوجيا 
موف القن هده ان رك عل جهن الات م الام كه راء 
الفن [1993 ]Moulin et Quemin,‏ أو فئة المخمُنين [1997 .]Que»i”,‏ 


غرينفلد (ل1ء؟«ءءإ6 طi4ا)‏ علاقة بين الآساليب ونماذج النجاح 
رات جح اهر الفن كى اراتا ووت كف ان غاا 
الو ا ن ا ن ا ا ا ا 
التصويري»› ت فاتك متمايزة من حراس الفن» (منظمو المعارض› 
نقاد الفن» حفظة الفن)ء كما بيّنت كيف نما تشابك العلاقة بالفن 
وفرضصس معيار التجديد تخل ]| 1989 .[Greenfeld,‏ وفي الولانات 
المتاحدة كثف ستیوارت بلاتنر )S. Plattner)‏ [1996] آبحاثە على 
دراسة السوق المحلية»ء فأعاد من جديد رسم شبكة العلاقات 
الاقتصادية بین الفنانين والتجار وهواة جمح اللوحات الفنرة. 


عندما يتعلق الأمر بالأشخاص الأكثر انخراطاً في دورة القيم 
المالية المرتبطة بالفن» كأصحاب صالات العرض (الغاليريات)ء 
نقترب من اقتصاد الفن» وهو الأخر فرع معرفي آخذ في النمو 
وتا ق ل الاعات ا 0 ق ا 
TBE io, 2003 ]‏ يمکن لاان نتم أا ا آکثر 9 
سوسيولوجيا المهن» على نحو ما فعل آنطوان هتيون [1981] فى 
O N N SEEN‏ 
يسهمون في صنع وتوزيع حاملات الموسيقى ونشرها. كذلك أظهرت 
ناتالى إينيك فى مجال منظمى المعارض كيف يتحول أفراد هذه الفئة 
ن مين دربا لضو لينا كرا ارات ااين 
الذين يعرضون أعمالم ]1995 .[Heinich,‏ 
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من منظم المعرض إلى مؤلفه 


في الثمانينيات ظهر في فرنسانوع جديد من الوساطة 
الثقافية : صاحب المعرض. حتى ذلك الحين» كان تنظيم المعرض 
يتولاه أحد أمناء المتاحف» من دون أن يظهر اسمه فى الواجهة 
ل ی رو الفا و کان این الت كف ااا 
اعا ا ا ی کک ا و 
متاحف أخرى» ثم يتولى الإشراف على تعليق اللوحات في صالة 
العرض وكتابة المعلومات الخاصة بكل لوحة في كاتالوغ المعرض 
من دون أن يُذكر اسم كاتب هذه المعلومات. 


شيا فشيا بدأ منظمو المعارض يوقعون باسمهم نصا 
موجزاً يكون بمثابة مقدمة لكاتالوغ المحعرض» حتى ولو لم يظهر 
كاتب المقدمة بآنه هو الذي أملى المعلومات الواردة فى 
ا ا ا ران ا 
ويُشار إليه في العرض نفسه. ثم أخذت مهمة منظم المعرض 
تتسع وتتعقد: فموضوعات المعرض طرحت مشكلة شخصية : 
کان الاب رض اعمال فان نورين ورا .ما 
عرضت لوحاتهم ؛ فكان يستعان بمختصين في مجالات متنوعة» 
وكان ديكور المعرض يدرس ويصمم بدقة ويشرف على تنفيذه 
فان :کور شرف ما ئى شان القن الغاضص» اككمت 
O O O‏ 
Micha)‏ [1989] وبيّن شططها): فقد کان «تنظيم» معرض 
لفنان غير معروف ليصبح حط الأنظار وموضوع الحديث»› 
يعني إطلاق فنان بإخراجه من الظلمة إلى النور» وإطلاق 
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يُسهم نقاد الفن أنفسهم في هذا التطوّر: فهم بإعلانهمم 
عن هذا المعرض لا يكتفون بذكر خصائص ومزايا اللوحات 
الحروضة بل بيذكرون أبضا الوا ا 
سلوب عرض اللوحات (من كيفية تعليقها إلى لون الجدران 
ال فلق فلها). فےالرتت شمه تهات عفرن قار لارا 
Sa a a‏ 
العام 1998 ولأول مرة في التاريخ› استحق معرض (متحف 
الا في باريس» الذي زل هنري لانغلوا (ئنهاعہھا .5) 
حكماً قضائياً بأن يتمتع بحق حاية حقوق منظمه بوصفه ملفا 
ونبو صف المخر صن عملا فکر ي |2002 [Edelman et Heinich,‏ . 


أخيرأ» يمكن لعمل نقاد الفن أن يكون موضوعاأً لسوسيولوجيا 
التلقي» إذ لم يعد موضوعا ل «تاريخ جملة الدراسات النقدية» 
ل ا واا د ا د ا 
فی کہ ابات وار وروی : ا القائمة بين الوضع 
الاجتماعي والسياسي للنقاد وبين مواقفهم الجمالية» على نحو ما 
فعل فى آلمانيا جوزيف جورت (اإں[ .[) [1980] الذي بيّن أن 
خطاب الصحافيين يتوقف على الخيارات الأيديولوجية التي تتبناها 
الصحف التي يكتبون فيها. غير آنه يمكن أيضاً - في منظور 
أنرو تالو خا القیہ - استخلاص أنماط الأنظمة القَيمية التي i‏ 
النقاد المفسّرون والمعلقون: فقد استطاع بيار فيردراجيه 2001[1] .۲) 
ùÎ Verdrager)‏ يعيد بناء المنطق الذي استندت إليه الأحكام | 
المختلفة المعتمدة تجاه كاتب واحد والمبنية إما على تقدير العمل 
واا عا فد الافطاة 
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في معظم الآحيان يُمارس الأشخاص عملهم في إطار مؤسسات 
لها بدورها تاریخ ومنطق خاصین بها» على نحو ما ثبت التاريخ 
الاجتماعى للفن. هااا ك ا على حدود عدة اختصاصات 
ا 


يستعين الأميركي وليام بومول (1هص سه8 )W.‏ [1966] بالاقتصاد 
ليبيّن أن الإدارات تلجاً إلى رفع تكلفة العروض الحية بواسطة 
معونات تزيد من توقعات النوعية في ما يتعدى الإمكانات التي تقدمها 
الراك ر ا ت ا و 
بشؤون الموسيقى العصرية في تكوين عالم مغلق على نفسه حيث 
يتقلص جمهور المستمعين وتتضخم تكلفة التنطيم ]1983 .[Menger,‏ 

لقد كان التاريخ القانوني لوضعية الأعمال الفنية ووضعية 
أصحابها هو الآخر موضع أبحاث ودراسات في الولايات المتحدة 
(Soulillou, 1995; Edelman, luis gag (Merryman et Elsen, 1979)‏ 
(2000. وما أكثر الدراسات رالا اف فی مجال سوسيولوجیيا 
Eda NS NEE‏ 
طلب من مؤسسات عامة لنشر الثقافة. كما أن التاريخ الثقافي أسهم 
کے دراسات کنو کر ست لإدارات:الدوله فى رتا ;1983 ;0180 12] 
.0ry, 1989; Urfalino, 1996]‏ رصدت ر المحاور الثلاثة الكبرى 
ااا وق و مخ غات اغمان الف 
E E E‏ 
E E TE‏ 
الاجتماعية. 


من المهم أن نعرف كيف يمكن لمؤسسة أن تؤثر في ممارسات 
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العمل الفني وفي وضعيته وتلقتيه وأن تغْيّر ذلك كله. ففى الولايات 
المتحدة (R. Martorella) ıرgترام lu‏ ]1990 ,1982[« کا 
بن سيرج غيلبو (اا4طانسا .5) [1983] كيف يتمكن أصحاب القرار 
في أوساط الفن الدولية أن يغيّروا لوقت طويل خريطة القيم» بواسطة 
الاستراتيجيات التي يتبعونها. كذلك المتاحف فإنها تؤثر في القيم 
الاقتصادية والثقافية للأعمال الفuiة‏ ]1993 [Gubbels et Van Hemel,‏ 
كما تؤثر فيها المعارض التي تشكل وسيطاً لاب من المرور فيهء 
E E TN OE‏ 
.]Heinich et Pollak, 1989]‏ أخیراً» في ظل غیاب ا 
تمارس اليوم الدور المركزي الذي كان يعود لها في المان ةة فن 
SAN O‏ 
السياسة الثقافية» وبالتالي تؤثر في الإبداع الفني ;1989 ,٥:اه‏ Uا)‏ 
Urfalino et Vilkas, 1995)‏ . 


معضلات العمل الثقافي 

منذ الستينيات» وأكثر من ذلك في الثمانينيات أيضاً» مع 
وصول الحزب الاشتراكي إلى الحكم في فرنساء وجد العمل 
الثقافي» الذي تقوم به السلطات العامة» نفسه وجهاً لوجه أمام 
معضلة متكررة بختصرها الشعار التالي : «المساواة فى الوصول 
إلى الثقافة». فغالباً ما يتكشف المطلب الديمقراطى 1 تناقض 
في المجال الثقافي: فمن جهة أولى» يُعتبّر الوصول إلى الثقافة 
NE LEL OR‏ 
ومن جهة ثانية» تنحو جودة الفن نحو أن تقاسَ بمفاهيم 
وعبارات تضعها «الطليعة» وتستثني غير العارفين ما. 

أمام هذا التناقض» تم اعتماد سياسات عدَةء ارتكزت 
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Eg e E O 
هناك من تناقض - فتّركت الأمور تسير على حالها من دون‎ 
تدخل: وتلك هى السياسة الليبرالية» وهى قليلة النفقات لكنها‎ 
E 

السياسة الثانية تجهد هي الأخرى في تجاهل المشكلة» 
ولكن على نحو واع وإرادي» مبشرة بأنه ليس هناك آي سبب 
حول دون وصول ألثقافة إلى الجحميع: هذا الاتجاه هو الذي 
أخذ به «العمل الثقافي» وبخاصة في ميدان المسرح الذي جهد 
وينقلها إليها. 

LF E ED OCGA CCC CIE TE 
خلافاً لذلك تمارس الهروب إلى الأمام: إنها السياسة الشعبوية‎ 
التى بتصويرها الدناءة عظمة تنادي بحق الاختلاف عجَدة ثقافة‎ 
EL EC 
اکال تعر او ول حت كان افا الجروهن ف‎ 
۳ حرمانہم» وذلك بتحويل «الفن» وخفضه إلى «ثقافة)‎ 
التسلية» من التلفزيون إلى كرة القدم. وقد شهدت الثمانينيات‎ 
جدلا واسعاً بين المنقفين حول هذا الموضوع الذي غدا بالغ‎ 
الاه اود لد ا ن‎ 

a A GN 
الآمام» ولكن من جهة أخرى» نحو اة لا نحو الفئات‎ 
الشعبية: فقد جعلت الطليعة موضع اهتمامها وأهملت التعميم‎ 
الديمقراطي للثقافة. وتلك سياسة تتميّز بالتقرّب من الفنانين‎ 
المرموقين واملة أوساط المختصين بالفن اللامعين الضيقة. لكن‎ 
تھا أن گل من .لا يكوت قرا امن تلك الاوساط تقضه سن‎ 


118 


دائرة اهتمامها إقصاءَ تامأ سواءٌ كان من الفنانين المغمورين أو 
من الأوساط الشعبية» مشجعة في الوقت نفسه حركة النقد 
التي تهاجم تدخل الدولة في مضمار الفن. 

على هذا النحو تتورّع اليوم المواقف السياسية من العمل 
الثقافى» حيث تتجابه الاتجاهات النخبوية والشعبوية والليبرالية 
ا 


الكلمات والأشياء 


يمكن لنا أن نوسّع دراسة الوسائط إلى ما يتعدّى الأشخاص 
والمؤسسات: فالكلمات والأرقام والصور والأشياء تسهم هي 
الأخرى في التأثير بتوسطها بين العمل الفني وكيفية النظر إلى هذا 
العمل. مره أخرى وفي الوقت الذي تثري فيه السوسيولوجيا التي 
تعارض التجربة الفورية التي تبدو أنها تضعنا على علاقة مباشرة 
بلوحة فنية و بنص أدبي أو بقطعة موسيقية فإنها تعارضها وتنقضها. 
الو الا ق ف الاك ا خا لے .ا غاد عل الرساط: 
SRI IE Es‏ 
E TT DT‏ 
معأ لإنتاح الموسيقى ونشرها. 

إن الخصوصية التي تميّز معظم هذه الوسائط هو كونها غير 
مرئية وشديدة الحضور في ان معا. تلك هي بامتياز حال التصوير 
الفوتوغرافي الذي أسهم اختراعه ثم تطوره من الأبيض والأسود إلى 
الألوان إسهاما كبيرا في إثراء «المتحف الخيالي» الذي تكلم عنه 
او مالرو M21۲4u×(‏ .۸). وإن کل لقاء بعمل فنی یستحضر صوَرَ 
E‏ ا د 
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الجمالي» يجمع بين الصور والكلمات المواكبة التي تقدم معلومات 
N NN AOE‏ 
الثقافة البصرية والسمعية والأديية. 


جدران المؤسسات بالذات «تسور» النظْرَ والسمع بعدما كانت 
هي نفسها مسوَرَةَ بكثرة العوائق والضغوط التقنية والإدارية 
والاقتصادية والفنية التي حكمت إنشاءها [1990 ,0«نله؟ء0ا]. والتوقيع 
الذي يمهر الأعمال الفريدة بات بدوره صانعا لتلك «الهالة السحرية» 
التي - بحسب بنيامين - تكلل العمل الفني بقدسية» ويحفها موكب 
ا بل مئات الاف النسخ ل لا بل وعشرات النسخ 
المزوّرة [فرانکل »)۴٣۵٤ ٣k ٤1(‏ 1992+ دوتو (Dutton) ù‏ 1983[. ûم‏ 
تأتي بعد ذلك الدعايات الرنانة أثناء البيع في المزادات العلنية حيث 
تباع اللوحة الواحدة بأسعار جنونية تسهم بدورها في شحذ التأويلات 
والتفسيرات في شأنها. 


وف خو اقل غا و الا ار ااه دة 
قا اا ا ا 
ا ی و و 
DEES‏ 7 وبخاصة تصنف الأنواع الفنية ؟ مهارات معرفية 
أو صوتية أتقنها الخبراء المحترفون [1995 1ء ssyمB)‏ 
[(Hennion, Maisonneuve et ùgوglغll ölggll gÎ [Chateauraynaud),‏ 
[2001 ,(6صG0؛‏ وحتى التصورات حول ما يجب أن يكون عليه 
ا 
وأحياناً الأساطير - التي تروى عنهم» والتي تكرّن ثقافة مشترّكة في 
مجتمع ما. من سوسيولوجيا الإدراك إلى سوسيولوجيا الانتداب 
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ات هلات عادد للها سوم و جا الف وال لا النحف 


خلافاً لما حذث في معظم مجالات الحياة الاجتماعية» فإن 
امال لا يصلح لأن يكون أداةَ لقياس قيمة الفن» في العصر 
الحديث على الأقل. يمكن لكتاب يباع منه بضع مئات من 
النسخ في السنوات الأولى بعد صدوره. أن يكون على المدى 
المتوسط أو البعيد مصدر ثروة هائلة لناشر يعرف كيف يراهن 
فى «المدى الطويل» على «الآدب اال 8 من الطبعات 
El‏ على المدى القصير [بورديو (uءdiاuا8o)»‏ 11977. 
كذلك» يمكن للوحة تباع ببضعة فرنكات في حياة الفنان الذي 
أبدعهاء أن تباع بملايين الدولارات بعد قرن على وفاته» ثم 
فق هاا السكر فى هراد عل ٠‏ عد لك هه لجات 
ا ن ا ا e‏ لوار ا 
منذ عشر سنوات» ولا تجد اليوم من يشتريا بعشر الثمن الذي 


يكن الأمر كذلك على الدوام. في العصور الوسطى› 
حينما كان إنتاج الصورة مازال عملا حرفيأًء كان ثمن اللوحة 
يقاس ب «طول اللوحة وعرضها) أف بحسب المساحة اللصورة أو 
E aa ml‏ 
للتنظيم الأكاديمي - وعلى نحو شرعي داد سک کان ا 
العمل الفني من الفنان ويدفع له الثمن بعد إنجاز اللوحة. ما في 
العصر الحديث» في نظام اذى رسالا يبدو نالطع ألا 
يكسب الفنان شيئًاً مادامت موهبته لم تعرف الشهرة (يكون الفنان 
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في مرحلة «البوهيمية»)» أو يكسب ثروة طائلة حينما يغدو فنانا 
فذأً (تلك كانت حال ثروة بيكاسو الذي کان يمكن له أن يصبح 
أكبر آثرياء العام لو أنه باع لوحاته قبل أن يموت). 


وذلك أن الفن بات اليوم في «صلب نظام التميّز والتفرّد» 
[1991 ,طHnic]‏ عدو التنميط والمعادلات» وحيث ينطوي 
النجاح التجاري على المدى القصير على خطر الخضوع للقوانين 
السائدة والعجز عن الإتيان بفن مبدع. في الوقت نفسه ثمة 
إمكانات استثنائية لرفع السعر في فنون الصورة (الفنون 
ج وا ری ا ا ن د 
)N. Goodman)‏ [1968] خلافاً للفنون «الألوغرافية» كالأدب 
مثلاً أو الموسيقى التي يمكن إعادة إنتاجها إلى الأبد من دون أن 
E SN CB E‏ 
الفن وتقلبها يُثبتان أن الال ليس هو المؤشر الصحيح للدلالة 
على قيمة الفن. 


نظريات الوساطة 


يطرح عالم «الوسطاء» هذا مسألة ناشئة عن صعوبة فصل 
الوساط اة عن افطين ادن م ههان الإنتاج والتلقي. من 


(1) الفنون «الأوتوغرافية» (sعuونطمةإعهااه):‏ الأوتوغرافيا هى طريقة فى الطباعة 


نشآت في مطلع القرن التاسع عشر أتاحت طباعة رسوم مصورة بواسطة حجر كلسى 
(ليتوغرافيا) لنقلها على الورق بالخبر. اتانجیت هذه الطريقة تفادي الحفر الذي يعيب التفاصيل 


الدقيقة في الرسوم. 


(2) الفنون «الألوغرافية» (allographiques)‏ : هي جميم لات القن سوا مر حت 
موضوعه آو من حیث م دعه أو من حبث مادته وإنتاجه. 
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Ba O A ETE 
واحدأء سواءَ أكانوا فنانين أم غير فنانين؛ ويسعى منظمو المعارض‎ 
إلى ال ف ملك بلك الاين رهزلا غالا ما كرون‎ 
أفضل ممثلين لنتاجهم الفني حتى ولو لم يعملوا سلفاً على تهيئة‎ 
]1988[ تلقيها وبناء هذا التلقي على نحو ما بيّنت سفتلانا آلبرز‎ 
بخصرض .وران وکا تن تا دى زرا 119951 تخضوصضن‎ 
)". بیتهوفن»› وبیار فیردراجیه [2001] بخصوص ناتالی سارّوت‎ 
إضافة لی .د ودی ا کی یں‎ eT . Sarraute) 
إنتاح العمل الفني نفسه» وذلك عندما تكون إجراءات اعتماد النتاج‎ 
الفني (المعارض» دور النشرء التعليقات في الصحافة. .. إلخ.) جزءا‎ 
من النتاج نفسه يجعل إنتاح الفن شراكة بين ثلاث أطراف: المنتجين‎ 
.[Heinich 1998a] ءlطÛwglls والمتلقين‎ 

أآما من جهة التلقي» فهل نعد النقاد من المتلقين أم من 
الوسطاء؟ يتوقف الأمر على نوعية التقدير الذي يرمي إليه هذا النقد 
فيدعم إلى هذا الحد أو ذاك حكم أصحاب الاختصاص وعمل 
ااال JE ad; vv‏ 
أعمالاً تروّح بسرعة» فهم هنا متلقّون كسائر المتلقينء في حين أنهم 
يتخولون إلى وسطاء لا غنى عنهم إذا كان العمل الفتى صعبا 
ومعقداًء ورواجه بطيء. باختصار» أليست ميزة مفهوم «الوساطة» أنه 
ينحل وينتهي فور استخدامه؟ 

لا يعني ذلك أن ثمة ارتياباً بصحة ذلك المفهوم» لا بل يعني 
عكس ذلك. فالمطلوب هو بناء مقاربة عالم الفن على نحو مختلف. 
فإذا واصلنا اعتبار القطبَيْن: «الفن» (النتاج الفني) و«الاجتماعي» 
SENSU SE)‏ 
بينهما سلسلة من «الوسائط» تتيح لنا الاقتراب منهما أكثر فأكثر 
بالتنقل بينهما: هكذا نجد أنفسنا حيث كنا في مرحلة ما قبل تاريخ 
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هذا الاختصاص محكومين بمغالطات من نوع «الفن والمجتمع» حيث 
آفرغ الفن في هذه العبارة من كل ما يعود إلى المجتمعء بحيث إن 
گل الارلات الاد الى جرت من أجل عفد اللات ين الف 
والمجتمع كان مصيرها الفشل التام. ا ق 
علماء اجتماع ع نتعامل مع «الفن کمجتمع» (آي بو صفه مجتمعا) 
فلا يعود هناك حواجز فاصلة بين القطبين» بل يُضحي بينهما نظام 
و ا اى وال سات وا غات والکادات 
ويضمن تنظيم التنقل المتواصل بين مختلف أبعاد العام الفني. 

إذاك> لا تعود هتاك «اوؤسطاء؟ أعمال يقومون بنسجح علاقات غير 
مضمونة النجاح بين عالمين منفصلين» بل «وسطاء» بمعنى عمال 
يقومون بمهمّات «الترجمة» والتحويل التي تنج الفن بكليّته في الوقت 
نفسه الذي ينبح الفن وجودهم بالذات. هذا إذا هو برنامج أبحاث 
«سوسيولوجيا الوساطة). 


سوسيولوجيا الوساطة 


على خطى سوسيولوجيا العلوم الجديدة - ومن أعلامها 
الفاررين في فرنسا برونو لاتور (1۲ا20] .8) - يدعو أنطوان 
هتيون علماء اجتماع الفن إلى الكف عن القول بالتناقض بين 
N e N E‏ 
ا ا ا ر یا و ف 
الختصين بالفن) والإيمان بتلك القيمة (في رآي علماء 
الاجتماع الذين يراعون النسبية). وهاكم ال لاون 
الشروط التي يرى أنطوان هتيون آنه جب توافرها في 
سوسيولوجيا الوساطة» مستمدة من «البرنامح القوي» الذي 
وضعه عام اجتماع العلوم دايفد بور (1983 ,810 .5): 
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من جهة آولى» بجحب تعقّب عمليات الانتقاء التدريجي 
لمراحل التاريخ الكبرى» وعدم إهمال الطرق التي سلكتها 
الأعمال الفنية لكي تصل إليناء والتساؤل الدائم» منذ لحظة 
إبداع تلك الأعمال حتى لحظة تلقيهاء حول التكوين المتزامن 
للاعفال :والاسغار وانظهة اله وجول الارساط اللات 
المستخدمة في وصف الأعمال الفنية وتوصيفها. 


كما جب من جهة ثانية عدم الفصل بين عام الأعمال 
الفنية والعالم الاجتماعي وكأمما عالين مستقلين أحدهما عن 
الآخر استقلالا تاماًء يتمتع أحدهما بقوة سببية تتيح تفسير 
الآخر» ولكن تتيح له أيضاً جعل موضوع أبحاثه عمل الناس 
للفصل بين الوقائع وتبيان الأسباب التي تصل في ما بينهاء 
وتعريف بعضها بوصفه أساسا لبعضها الأخرء والتوافق على 
الأسباب العامة. 


آ2 e‏ ّ ا ا ا «الاجتماعي 0 اذا 
بعد لا طبيعي ولا موضوعي) في التجربة الإنسانية» نضل إلى نقد 


(3) اليتاتية (nstruetivismeدc):‏ تيار فکري حديث في علوم الاأنسان والمجتمع يقوم 
على اعتبار أن العام الاجتماعي ليس معطئ أو مالا مبنياً طبيعياً بل هو جال تبنيه أعمال 
البشر أنفسهم. وفي الأساس البنائية نظرية تربوية فلسفية وضعها بياجيه منذ العام 1923 في 
مجابهة نظرية السلوكية التي تقصر التعلم على الجمع بين الإثارة والاستجابة (الفعل . رذ 
الفعل). وتفترض نظرية البنائية أن المعلومات التي تتكوّن لدى كل شخص ليست جرد «انسخة 
طبق الأصل» عن الواقع » وإنما هي «إعادة بناء لهذا الواقع من جديد. وتسلم المقاربة البنائية 
بان الحيوية والقدرة المتوافرتان بالضرورة فى كل متعم تتيحان له إدراك الواقع القائم من 
چو 
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يرى القيم الجمالية مصطنعة: وهو نقد كان إلى هذا الحد أو ذاك 
E N a a‏ 
لذلك. فإنه بحسب المنهح المستوحى من سوسيولوجيا العلوم 
والتقنيات والذي يشدد بخاصة على دور الأشياءء لاب من إيضاح 
EEN NG a NE‏ 
البشريةء بين المعطى والمبني» لا بل بين الخصائص الموضوعية 
للأعمال المبتدعة» والعروض التي تجعلها موجودة بوصفها كذلك. 
وهذا التوجه الأخير هو الذي ا 
تطبيقها على سبيل المثال على المسار الفني ل باخ (مؤلفاته) بعد 


وفاته [فو كيه وھتيون 2000 .[Fauquet et Hennion‏ 


وعلى نطاق أوسع» يمكن أن ننظر إلى «الوساطة» كما لو كانت 
كل ما من شأنه أن يقع بين العمل الفني ومتلقيه» فتضرب في 
الصميم الفكرة التي سادت ماقبل السوسيولوجياء والتي تصور مجابهة 
فن الطر فن من هدا المطورء مةه مقاريات ار قادرة على منح 
هذا المفهوم قاعدة نظرية؛ فمفهوم «الحقل»““ على نحو ما بلوره 


وغه بار تور دو [ 11992-197 واف ا ال ال ساط 


(4) الحقل الاجتماعي )1e champ socia1(‏ : یعرف بيار بوردیو اللجتمع (المعاصر) بكونه 
يتألف من أنشطة اجتماعية ختلفة يتناسب كل منها مع حقل اجتماعي يتشكل المجتمع من 
تداخلها ومن تشابك العلاقات في ما بينها: الحقل الاقتصادي» الثقافي» الفني» الرياضي› 
ا يتكوّن كل حقل اجتماعي وفقاً نطق وقواعد خاصة به تعيّنها أهدافه وأسباب 
قوته. ويأخذ بورديو على كارل ماركس أنه لم ير الرأسمال إلا في الحقل الاقتصادي في حين 
أن كل من الحقول الاجتماعية يتمتع برأسمال خاص به بهدف جيع الأفراد العاملين في حقل 
اجتماعي معين إلى التزود به سواء كان الرأسمال ثقافياً أو رياضياً أو اقتصادياً أو اجتماعيا أو 


رمزیا. 
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سوسيولو جیا الحقول 


في الواقع لا تختزل «الحقل» إلى محرد أخذ بعين الاعتبار 
لسياق العمل (وإن كان هذا كثيرا). والمثال/ النموذج الذي 
يقدمه بورديو يسمح فجت الا الأحادي البعد للمواقف 
ليتحول إلى جال ذي بعدين: اقتصادي وثقافي. وهکذا يصبح 

من الممكن التعبير عن ختلف غالات الحياة الحمعية حسب 
منظومة معقدة محددة عبر عوامل متعددة: مواقع نة 
وحجم وأنواع من رأس الالء وأقدمية . .. إلخ. 

وهكذا فإن «حقل» الأدب يدفع إلى تدخل» ليس المعارضة 
الأولية بين فرد مبدع ومجتمع شامل» بل العلاقات الملموسة 
بين المنتجين» والناشرين» والاختصاصيين» والقرّاءء «القدامى» 
و«حديثي العهد»» وورثة ووصوليون» وأصحاب رأسمال 
اقتصادي أو ثقافى. وهذا أمر ذو قيمة أيا كان الموقف النسبى 
(وهذا الموقف و تراتبى) ل «حقل» بالنسبة إلى الا 
RO O aS‏ 
[1975 ,1tanskiاBo]»‏ وبالنسبة إلى مانيه كما بالنسة إل مصمم 
lajlء‏ ]1975 [Bourdieu et Delsaut,‏ . 

إن التفكير بالنشاطات الإبداعية بالمستوى نفقسه مع كل 
الاطات لاحي من حيث «الحقل»» يعني مجنب المثالية 
EE‏ بالقدر نفسه مع تجتّب الاختزال الماركسي الميكانيكي 
الذي يعتبر الإبداع الفني بمثابة «انعكاس» (أو تعبير عن) 
مصالح الطبقة. لذا فقد أخذت التحديدات الخاصة موقعهاء من 
خلال التفكير فيها ليس تعبيرا عن طبقات اجتماعية ولكن 
تعبيراً عن مواقف خاصة بحقل خصوصي. 
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لا ينفصل مفهوم الاستقلالية النسبية» عن مفهوم الحقل عند 
بورديو وبخاصة عن مفهوم حقل الفن. لا يستقل آي حقل من حقول 
المجتمع عند بورديو عن الحقول الأخرى استقلالا تاماء فكل فرد 
من أفراد المجتمع يعيش بالضرورة وفي آن واحد في حقول اجتماعية 
N GT ET E‏ 
نقاد الفن هو جزء من «الحقل» الفني الخاضع هو الآخر لضغوط 
سوق أكثر شمولاً من سوق الفن بمفرده» ولضغوط قوانين تَشرّع في 
«الحقل» القضائي» ولقرارات تتخذ في «الحقل» السياسي . .. إلخ. 
إلا أن أي حقل اجتماعي لا يخضع بقضه وقضيضه لقوانين وضغوط 
من خارجه» وإلا فقد صفته ولم يعد حقلا اجتماعياء بل يغدو مجرد 
عمل لا تحكمه قواعد داخلية ولا يتمتع ببنية خصوصية. 


بكلام آخر» كلما كان النشاط الاجتماعي مدعوماً بوساطة شبكة 
من المواقع والمؤسسات والناس كلما كان أكثر استقلالا في أهدافه: 
إن قوة الوساطة متوقفة على مستوى استقلال الحقل. نراها في الحقل 
الل و ار م ا ل ق کا 
م متفاوت عمل الوسطاء أو عمليات «ترجمة» I‏ 
المخصوصة (أدب خالص) إلى أهداف أكثر عمومية (أدب ملتزم). 
يمكن أن نرى في ذلك آن شد الحبال القائم بين الطليعية السياسية 
والطليعية الجمالية صراع من أجل الاستقلالء تبعا لما إذا كان الناس 
يعملون من أجل تغليب القيم والقواعد الخارجية (خارح الحقل) أم 
يعملون خلافاً لذلك من أجل تغليب القيم والقواعد الداخلية* 
(داخل الحقل) [1999 ,(٥إ¡مSa)].‏ قدم مفهوم «استقلال الحقل» إلى 


(5) الاستقلال بمعنى التسيير الذاتي أو (#iصه«ه)سه)‏ اللإدارة الذاتية التى قد تمقّد أو 
تتعطل إذا تغلّبت عليها القواعد والقيم الخارجية فينقلب الاستقلال إلى تبعية للخارح 


. (hêtêronomie) 
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سوسيولوجيا الفن دفعاً جديداً إلى الأمام تماما كما قذم لها هذا الدفع 
مفهوم «الرأسمال الثقافي»؛ بذلك غدا بيار بورديو مرجعا لابد منه 
لهذا الفرع المعرفي. 

بيد أن مفهوم استقلال الحقل»ء كما مفهوم الوساطة يمكن 
الوصول إليهما من طريقق مقاربة أخرى» هي مقاربة سوسيولوجيا 
التي و افو ات ف اا ا نت اطا مو اتا 
])H0nne(, 1992[‏ والانشروبولو جیا ]1995 ,(dor0۷ا)]‏ کانت قد 
بدأت تتبلور داخل السوسيولوجيا. فإذا ما طبّقت في سوسيولوجيا 
الفن يمكن لها أن تستند إلى مثال بديل اقترحه مؤرخ الفنء 
الإإنجليزي الأن بونس (sيع«سه8 )4A.‏ [1989] وإضافة إلى البساطة 
التي يتميّز بها هذا المثالء فإنه يمتاز أيضاً بكونه يأخذ بالحسبان 
E O‏ 
وهو جانب بناء الشهرة والمجد. ۰ 


سوسيولوجيا الاعتراف 

ينطلق الان بونس من الفنون التشكيلية الحديثة ليجيب عن 
السوال الذي حعله غتو انا (The Conditions of Success. ali)‏ 
How the Modern Artist Rises to Fame)‏ [1989]. وذلك من 
خلال شرح ما يُسميه «دوائر الاعتراف الأربعة». تتألف الدائرة 
الأولى من فنانين قليلي العدد هم آقران الفنان لكن رأييم مهم 
جدا في نظره (لاسيما أن فنهم تجديدي» وأقلَ تعرُضاً بالتالي 
لعايير الحكم القائمة). وتتألف الثانية من هُواة جمع الأعمال 


(6) الزمانية وليس الزمنية فالأولى ترذنا إلى الزمن بمعنى مرور الوقت والثانية إلى 
الشؤون الدنيوية ومفاهيمها خلافا اللشؤون الدينية ومفاهيمها. 
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الفنية وجار يتعاملون بموجب صفقات في ما بينهم وبالاتصال 
المباشر بالفنان. والثالثة هى دائرة آهل الاختصاص والخبراء 
TT SEE EET‏ العارض» وهم غالباً ما 
ساون رطاف في الادارة والا سات العا و عفرن 
بطريقة أو بأخرى فنانين. أما الدائرة الرابعة والأخيرة فهي 
الحمهور ر هو الاعر مر إل ها الد اى داك ون الف 
لمهم من الناحية العددية لكنه بعيد عن متناول الفنان. 


في ضوء هذا المغال يمكن إعادة النظر من خلال مفاهيم 
سوس ل تاحاوف اال بن القن االحاص وال اكيت 
فى فرنسا على الأقل : فالدائرتان الأولى والثانية انعكستا بحيث 
إن السترق الحاصة تجو تجو إن تاي فى أعقاب عمل وسطاء 
Neda Teo‏ 
الخ ل أن تكون ساف عله ف مار الد دودلا 
باقتناء النتاج الفني وإقامة معارض له والكتابة عنه. ذاك أحد 
الجوانب البارزة في ما يسمّى «أزمة الفن المعاصر». 
على الرغم من البساطة البادية في ذلك المثال ذي الدوائر الأربع 
ذات المركز الواحده فإنه يمتاز بكونه يجمع بين ثلاثة أبعاد: هناك من 
جهة أولى المسافة المكانية بالنسبة إلى الفنان (فهو يعرف أقرانه الفنانين 
معرفة شخصية» وربما يكون على معرفة بتجار نتاجه والمعجبين بفنه 
E Ol‏ 
معرفة ولو سطحية بجمهوره). وهناك من جهة ثانية» مرور الزمن 
بالنسبة إلى حياته الحالية (أحكام أقرانه الفنانين تأتي على الفور» وشراء 
NN SOSA‏ 
الو بوا ل الا م علي الق الت وها 
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من جهة ثالثةء أهمية التقدير الذي نحن بصدده» فى نظر المنان» 
فا بكفاءة الذين يُطلقون أحكامهم على نتاجه الفني (من الدائرة 
الرابعة إلى الدائرة الأولى تبعا لمدى استقلال علاقتها بالفن). 


من ذلك يتبيّن بوضوح اقتصادٌ الأنشطة الفنية غير المتوقع في 
العصر الحديث» حيث بات التجديد والإبداع الأصيل معياراً أساسيا 
للجودة يجعل من الفن المجال الذي تمارّس فيه بامتياز «نظام التفرد 
والمزايا الفردية». ف سلسلة «وسطاء») نتاج فني معن كلما :کان 
العدد قليلا (فلا يتعامل نقدياً بل يتعامل بثقة جمالية) كلما كان أكثر 
فعالية في تأهيل ذلك النتاج» فقد لا يأتي رة ال ااا او سید 
الموت. يمکن لفنان بير أن يكون معترفا به على مدى قصير شريطة 
أن بدت ولك عل بد عددمن اترات الفاني اوه طق 
مختصين بالفن من أصحاب الكفاءة الرفيعة (وتلك هي حال فان 
غوغ). فإن حدث ذلك من طريق الجمهور فثمة احتمال كبير بأن 
يكون الفنان غير مبدع أو - بعبارة أكثر دقة - بلا مستقبل (وتلك حال 
SEE a E ad‏ 
مستصغرة“ وعلى العكس من ذلك» إذا لم يعترف بالفنان إلا بعض 
الفنانين الذين يأتون بعد موته بزمن طويل» فإنه يكون قد خسر 
الجانب الجوهري في عملية الاعتراف به. 


داك هى كل متطقى:الفتانين الطلتعيين [بوجيولي «(Poggioli)‏ 
2 المألوف لدى المختصين إلى حد أنهم لم يعودوا يرون فيه 


(7) المصورون «الإطفائيون» (5إ#امصهم): هم المصورون الذين كانوا في القرن التاسع 
عشر يعتمرون قبّعات لاعة تشبه خوّذ رجال الإطفاء وقد أطلقت عليهم هذه التسمية للهزء 
منهم. وکان منهم امور اله وليام gıغرg (William Bouguereau)‏ . 

(8) مصنفة فى القن الnnتصiر (genre MineUr)‏ : أي المناظر الطبيعية ومشاهد الحياة 
اليومية والوجوه والحيوانات والطيعة الميتة. 
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غرابة لدى الجاهلين بأصول منطق الفنانين» فهؤلاء يصعب عليهم أن 
يتصوروا أن المال ليس الأداة الصالحة لقياس قيمة عمل فنىء أو 
بالأحرى يصلح إذا كان الحقل وموقع الفنان نفسه في a‏ 
أك اسلا او انه وساطة جزل نها جد مط علي الاق 
ادات عر ر رساطات أك غد لاا أك ححص واک اا 
للأحاسيس فى الوقت نفسه (إمكان التقديرء ثقافة فنية» الإحاطة 
a‏ 


وساطة وحقول واعتراف : هل يجب الاختيار بين هذه الأشكال 
الغلاثة؟ بدلا من المقاربات الخاصة لكل منهاء فهى إضاءات مختلفة 
لمتابعة «مسار» عمل فني بين مرسم الرسام أ4 8 عمل الكاتب أو 
الموسيقى ون غر ار ادان كل هن بقل الب ولك الغفل 
ا د الحم الف لکن كر ن ع فا جه ان اد 
المرسم أو الكتابة الفردانية» وذلك بفضل الاعتراف المنظم الذي 
يقوم به الوسطاء لكي يستطيع أن يدخل الحقل» وأن يتطوّر فيه 
بفضل وسائط أخرى متصلة بتناغم في الزمان والمكان. وأفضل ما 
يُعمَّل تجاه تلك الأشكال المتنافسة هو وضعها أمام امتحان التطبيق 
ااا 


e 

ماء لكنها لا تقدم أي فهم لبنية هذه الشبكة. أما نظرية الحقول فإنها 
خلافاً لذلك تعنى بهيكلة الشبكة (وبخاصة بأبعاد التراتب فى داخلها) 
من دون أن تقدم أدوات لوصف التحرّلات والارتباطات التي تصعب 
قراءتها بانفصالها بالأحرى إلى حقول مخصوصة («حقل إنتاج»» 
«حقل تلقی)). ویعود الفضل ا نظرية الاعتراف فى إلقاء الضوء 
على شبكة الوساطة وهيكل بنيتها. وهي إضافة إلى ذلك» تجعل 
مفهوم «الاستقلال» نسبياً فلا تنظر إليه وكأنه تطوّر حتميّ ومقبول 
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عالمياً. بيد آنها خلافاً لذلك تتيح فهم عمليات استحالة الأساليب 
الإرجاعية (التي تعيد إلى أوضاع سابقة)» وهذا ما يعجز عنه مفهوم 
«الوساطة» طالما بقي مفهوماً لا يقوم على أساس من الزمان والمكان. 


تراتبية مخصوصة 

تقودنا مسألة الاعتراف هذه إلى خاصية رأيناها فى سياق 
کا عا ۷ک ف ر اام ت ا ی 
دون أن نأخذ بالحسبان تراتب الجماهير الذي لا ينفصل عن مفاعيل 
النخب وهي مفاعيل يعبر عنها بالفروق الزمنية بين لحظات النجاح 
وأشكاله: الشهرة في المدى المكاني على المدى القصيرء أم في 
الأجيال اللاحقة على المدى البعيد. هذه القدرة على الامتياز أو هذا 
القعرل اللرى, لى لفن هر بالط ما رتف ا ق كير 
من سوسيولوجيا الفن منذ نشاتهاء يحدوه إلى ذلك هاجس 
الديمقراطية. لكن إذا بقيت السوسيولوجيا تلزم نفسها بنقض نخبوية 
الفن والتنديد بها فإنها تحكم على نفسها بعدم فهم الاليات إلا فهما 


جز تیا فحسب. 


لئن كانت «سوسيولوجيا السيطرة» تفضح التفاوت واللامساواة 
ھی کل فار غل معا فف ال اع وال اف ار اا 
الا ال ا الاتخاصض وال سات فى كات الاعتماه 
E N‏ 
«ما يحلو لھم إلا تحت طائلة خسارة صدفيتهم. یجب تغییر العامل 
الفكري المرجعي أي البراديغم في السوسيولوجياء ومعاينة علاقات 


(9) التواقف (ع۸۵2«cءم6لءءاہ):‏ أي توقف شىء على شىء على نحو متبادل فى ما 
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الترابط - بعد التخلي عن التنديد بعلاقات السيطرة - لكي نعرف إلى 
E E e N ed‏ 
Og N‏ 
يكون قابلا للاختزال إلى علاقة توازن قوی آو إلى «عنف رمزى»*' 
يرغم «اللاشرعيين» على الشعور بالاستياء» و«الشرعيين» على الشعور 
الدنت. 


تتيح إشكالية الاعتراف أيضاً وأخيراًء إعادة النظر والتفكير 
بمسألة التراتب الجمالي بتجاوز إظهار الحس العام (الشخص أمام 
أحاسيسه الذاتية) والجمالية النظرية (عالم من الأعمال الفنية المنفصلة 
عن العالم العادي وتتمتع بقيمة موضوعية). وذلك أن ما يهم عالم 
الاجتماع» من هذا المنظورء ليس أن يقرر إذا ما كان تراتب القيم 
في الفن قائم على آساس موضوعي» أم إنه ليس سوى نتيجة الذاتية 
وبناء محض» بل هو وصف «الصعود بموضوعية»» أي جملة 
إجراءات الموضوعية التي تتيح لشيء يتمتع ضا مک ان 
يحتسب علامات القيمة التى تجعله «عملا) فى عيون مختلف فئات 
الاس [2000 ,#ءi«زه13]‏ المطبوعات والمعارض» التسعير والطرح في 
السوق» إظهار المشاعر العاطفية والنقد والتحليل بمعرفة ودراية» 
الآأسعار والجوائز من كل نوع» الإدراج في الكتب المدرسيةء التنقل 
فى المكان والحفظ عبر الزمان» ذلك کا امور اق که 
E E a‏ 
تنظيم هذا «الصعود بموضوعية» مقروناً ب «الصعود بتميّز». وذلك كله 
يمثل مقدار من البرامج البحثية تنفتح آمام سوسيولوجيا الفن. 


(10) تقوم نظرية العنف الرمزي على نظرية المعتمد أو على نظرية إنتاج المعتقدء شأنها 
کب ذلك شان نظرية السحر« il¡ضر‏ : (Pierre Bourdieu, Raisons pratiques, (Paris: Seuil,‏ 
p. 188).‏ ,)1994 
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ا ا ع ا وک کل 
خصوص من أشكال «المؤسسات». حينما يكتفي عا الاجتماع 
بإبراز الطابع المصطنع لتلك الجوائز» كاشفاً الغطاء عن أسبابا 
المستترة (التفاهم بين الناشرين وأعضاء لجان التحكيم . .. إلخ.) 
فإنه يرغم عمله على آلا یکون آکثر من تکرار لا کان فعله 
الناس أنفسهم في كثير من الأحيان. خلافا لذلك» يمکن له 
على نحو أكثر دقة» أن تم بالتأثير الذي تحيثه الجوائز في 
الحائزين عليها: فالجوائز الأدبية - بالنظر إلى التراتب الهرمي 
الخاص بالوقائح الفنية - آثار متناقضة تتصل بمشكلات a‏ 
كالعدالة والهوية المتماسكة [1999 ,نمام 3]] . فالحوائز لا تخلقى 
«مسافة في علو الشأن» تفصل الفائزين بها عن محيطهم وعن 
زملاتهم الأدباء الآخرين فحسب» بل إا تخلق شكلاً من 
الاعتراف والتقدير لا يُقَرّه الكتَابُء لاسيما نهم يميلون إلى 
الإقرار باعتراف جالي بعدد قليل من المختصين يدوم أمدا طويلا 
يشمل الأجيال القادمة بدلا من النجاح الالي والشهرة على المدى 
القصير. 

والحال»ء إن حالة الضعف هذه أمام الق هي رة 
جوهرية في كل مؤسسة فنية في العصر الحديث» كنظام 
الحر ات وا اغات 0 وا دات وا لااد تا ت 
إلخ. وبتحويلها ما تشكل على الهامش إلى رسمي مؤسّس» تجد 
نفسها بالضرورة منَهْمَة بالتضليل إذ تمنح تجريباً في التعبير 
الغ اماد ل ال دواري غ راا ي 
وحكمهم عليه» إذ تمنحه اعترافاً وتقديراً هاعيّين. تلك أيضاً 
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ميزة في تناقض الفن عله ميدانا بجتذب اهتمام السوسيولوجيا 
على نحو خاص: حیث سلطانه ونفوذه ضعیفان تحديدا. 
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لقصل سابع 


الإنتاجح 


من التلقي إلى الوساطة» صعودا نحو المنبع نصل إلى منتجي 
الع الافر. كال الهاون دائمي اللحضور في التاريخ» خلافا 
للجمهور والوسطاء؛ وذلك من خلال مزاياهم وسِيّرهم الذاتية» 
ولكن بصفة فردية» باستشناء التجمّعات الاأسلوبية البحتة فى «مدارس 
فنية». معنى ذلك أن دراستهم بوصفهم حالة ا 
لتاريخ الفن الاجتماعي› وهي بخاصة مكسب لسوسيولوجيا المهن 
جنها درس الم 


المورفولوجيا الاجتماعية 

«المؤلف» من هو؟» سؤال فلسفي طرحه ميشال فوكو 
U NOR Sa SE a OO)‏ 
ی ا 
والحق» إن العمل الأساسي في سوسيولوجيا المهن الذي هو 
N OE a ENE‏ 
تكونها الاجتماعي» يمكن إلى حد ما القيام به لدراسة الفنانين 
الاين وا لي اى ال راطا ن تة فان اه 
متنوّعة» بين الفئات المهنية الاجتماعية التي تحصيها «المؤسسة 
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الوطنية للإحصاء والدراسات الاقتصادية» (INSEE)‏ 20021 


.[(Desrosiêères et Thévenot), 


تلك هى العقبة الأولى التى تعثر عندها كل دراسة إحصائية: من 
الدراسة التى اها شال ا - (M. Vessillier-Ressi) J)‏ 
و ھا ال ایت ع 
ريموند مولان [1985] ثم الدراسات الأكثر جدة ايو ا 
آنجزها میشال منجیه (e1چ )M. Me”‏ [1997] وکاترین بارادیز )٥.‏ 
Paradise)‏ 19981]. تشكل «المهن الفنية» «تحدياً للتحليل 
السوسيولوجي» بحسب العبارة التي جعلها عالم الاجتماع الأميركي 
إلیوت فریدسون («٥ءلاء۴‏ .۴) [1986] عنوانا لکتابه ويوصي بالالتزام 
بمعيار التعريف الذاتي» من منظور المنهح الإثني» معتبرأ أن الفنان 
هو كل شخص يقول عن نفسه أنه فنان؛ هذا ما فعلته منظمة 
اليونيسكو أيضأً في فترة معينة» ولكن بطبيعة الحال من دون أن يحل 
الت موت اف الى لاان وااظين لحل لااك 
التعريف وهما الغاية من وراء تلك الأبحاث الإحصائية. 


يصطدم تعريف الفنانين بحدين تراتببّين: فمن جهة أولى هناك 
الحذ بين الفنون الكبرى والفنون الصغرى أو مهن الفن» ومن جهة 
ثانية هناك الحد بين المحترفين والهواةء وقد بدا هؤلاء الهواة 
يصبحون موضوع دراسة في فرنسا بفضل الأبحاث الإحصائية التي 
تدعمها وزارة الثقافة [1996 ,(۸26,٥٥)؛‏ 1997 ,(eإط۴a)].‏ لکن تلك 
الأبحاث قلما تستخدم المعايير الكلاسيكية المستخدمة في 
سو لوا امه (المورد المالى > التهادات ا اتات ال 
e‏ 
موجها لأغراض اقتضصادية > وغالبا ما برافقه. عمل آخر أو مهنة أخرى 
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هي التي تضمن الحصول على مورد العيش؛ كما إن المهارة الفنية 
یمکن تعلمها واكتسابها من دون المرور بقنوات التعليم الرسمي» ولا 
ووو لے الا شات ال هات اع ما ن اند ت میات 
الفنانين وتدهورت أوضاع الأكاديميات الفنرة في ظل وضع تطغی فيه 
الفردية. 


مؤشر البروز 
لابد من إبجاد منهجيات خصوصة من أجل فهم خصوصية 
العمل (اءزطاه"ا)ء على نحو ما كانت عليه الحال غالبا فى 
سوسيولوجيا الفن. من أجل دراسة وفهم «الفنانين»» كان على 
ريموند مولان [1985] ومعاونيها أن مجعلوا في المقام الأول 


معياراً هامشياً في سوسيولوجيا المهن» هو معيار الشهرة أو 
«البروز الاجتماعي»ء خخالطة هذا الوسط أنه في له اها 

دا الرض العا ددا كرا م الطو عات :اا 
(مجلات فنية» كراريس إعلانات البضائع . .. إلخ.) أحصوا فيها 
اشعاء الفتانين وغدد ارات ال بردون فها وذلك موف 
ا ق ق 
NS E EEE NEE‏ 
اقا الدور الا اسي الذى يمارعه #الرسطاءة التافذ ون إل هذا 
اا دا ا في «الحقل». 

غير أن المؤلفين يحذرون بقولهم»ء بطبيعة الحال «فإن 
القاعدة العريضة لذلك السبر لا تسمح برغم ذلك بالخلط بين 
معايير الاحتراف وبين معايير النوايا الإبداعية»: وبكلام آخره 
لا تزعم الموضوعية السوسيولوجية مطلقاً بأا توضح التجربة 
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الذاتية في العلاقة مع الإبداع (أي شعور المرء بأنه فنان) كما لا 
تزعم بنا توضح نوعية الأعمال الفنية أو مدى جودتها. 


تتيح الدراسة التي أشرفت عليها ريموند مولان تبيّن الخصائص 
التي تميّز جملة الفنانين الفرنسيين في مطلع الثمانينيات. إن معظم 
الفنانين الرسامين والنحاتين هم من الرجال» وبخاصة في المراتب 
العليا القريبة من مستوى الشهرة والنجاح. وهذا المستوى يتأخر بلوغه 
عنه في مهن آخرى» فإحدى الخصائص التي تميّز هذه المهنة هي 
انعدام وضوح رؤية المستقبل فيهاء على نحو ما يبن ميشال منجيه 
1 في أبحاثه. إن الاندماج العائلي لدى الفنانين يبقى هامشيا 
بالنظر إلى كثرة العازبين وقلة عدد الأبناء لدى المتزوجين منهم» فهو 
دون متوسط عدد الأبناء في الأسر الأخرى؛ وأصولهم الاجتماعية 
غالبا ما تكون متنوعة فالفنانون ينشأون في أوساط شديدة التنوع 
والاختلاف» والزواجات تحدث غالبا في المستويات العليا من الهرم 
الاجتماعي» وتدل على مدى الرفعة التي اكتسبتها حالة الفن؛ وما 
E CP I E CT TT ES‏ 
من الأوساط التي ينتمون إليها. 


وأخيرأًء ما أكثر الفنانين الذين يقولون عن أنفسهم إنهم 
آنهم حصلوا في واقع اا اا اا OT‏ إن ااسخورة 
العصامية» هذه إذا أرجعناها إلى أرض الواقع تستدعي بعض 
التصورات» لا نجد فيها شيئا من وهم اللاعقلانية : فهي ليست في 
حقيقة الأمر سوى نتيجة التصوّرات الحديثة عن الفنان» التي ما فتئت 
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منذ العصر الرومانسي تغلب الموهبة الفردية على التعلم» والجدارة 
الشخصية على النقل الجماعي لمصادر المعرفة» والإلهام على العمل. 

الك هارا فال ترات اا تجاه الخال عا 
ا و اف ر ات ا ا و ا 
E O‏ 
اما ا وال ا ا ا 
يخدع تميَرّها على الأقل من خلال الصعوبات المنهجية للتأطير 
الإ حصائي. 


سوسيولوجيا الهيمنة 

في المقابل فإن مشروع بيار بورديو كان تفسيريا بشكل 
واضح وموجهاً باتجاه الأعمال الفنية» عندما بدأ بكتابة 
سو سيولو جيا المنتجين» (منتجي الف( ويعخاصة الكتّاب بمن 
فيهم فلوبیر ۔ الذین کانوا محور كتاف (Les regles de ['arf)‏ 
[. والأمر يتعلق في الواقع بشكل واضح بوضع «أسس لعلم 
الأعمال الفنية (كeإvام ds‏ معnمsci)‏ الذي لا يكون موضوعه 
اش : ل سو سيو لو جیا ال هذه سو ی معبر لابد مله ا 
سوسيولوجيا الأعمال الفة ن طون غير وضفي. (التكون 
منظور تعسيري (يتناول ولادة الأعغمال الفنية) ونقدي اا حینما 
يهدف إلى شجب «معتقدات» العاملين. 


نبقى على قرب من المشروع المادي الكلاسيكي الذي يقوم 
على تفسير العمل الفني: لم يعد هذا التفسير لا من خلال خصائص 
رعاته ومشجعیه آو من خلال سياق تلقیه» بل من خلال مزايا منتجه 
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وخصائصه؛ إذ لم يعد هذا المنتح يُعتبّر فرداً نفسانياً - كما في 
Poe OTP CE TRE TNO‏ 
الماركسي - بل يُنظر إليه بوصفه يشغل موقعاً في «حقل إنتاج مصعّر) 
ينتمي إليه نتاخه. هذا المعامل الجماعي› «الحقل»» يناظره عامل 
مر جعي فردئ.- لکن ناتج عن الظروف الاجتماعية - هو (جملة 
الاد( بعال 


منتحه دار ة عامة («المجتمع» هذه الطقة الأجتماعة أو زل ب 
بفضل مفهوم «الاستقلال النسبي». على أنه لا يستطيع تجاوز حد 
يكمن في مشروعه بالذات المنتظم حول إيضاح مفاعيل «إسباع 
الشرعية» وهي مفاعيل تستطيع بواسطتها القيم «المهيمنة» فرض نفسها 
على «الخاضعين» الذين يقَرّون بكونها قيما «(مشروعة) فيُسهمون 
بذلك في إنتاجها ثم في إحالتها إلى سواهم. 


عرف مفهوم «الشرعية» المأخوذ عن ماكس فيبر أفضل تطبيق له 
LENE SOC OE OS OE E O‏ 
RELL TG a‏ 
ETT‏ أو ذاك داخل الحقل»ء لتصل إلى «إزالة 
الخموض» و«الأوهام» التي يبقي عليها الناس في علاقتهم بالفن. من 
هذا المنظور يتصل المسعى البنائي - بالضرورة - بتفكيكية نقدية حيث 
يتجه تغيير طبيعة مقاهيم الحس العام نحو تشويهها وجعلها مصطنعة : 
بما أن العروض السائدة للأعمال الفنية «مبنية اجتماعيأ» فإنها ستصبح 
غير ملائمة لموضوعها لأنه جرى نقضها باستراتيجيات. 
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والحال إن هده الغاية النقدية لا تنطوي على مفاعيل تحريريهة 
فحسب» فهي إضافة إلى كونها قلما تتيح فهم منطق تلك البناءات في 
نظر الناس» فإنها ترمي إلى اتهام الأخرين بالذنب بل إلى خلق شعور 
المثال حال سوسيولوجيا بورديو التي تغلغلت كثيراً في عالم الثقافة. 
كل شخص له نصيب من الشهرة أو يتمتع بقدر من السلطة بو صمه 
«(مهيمنأً» يصبح بموجبها مشاركاً في إسباغ تلك الشرعية (غير 
المشروعة» في نظر السوسيولوجي) أو محرضاأ عليها. 


على الصعيد السوسيولوجي المحض» ينطوي ذلك التوجه على 
مساوئ اخرق تخل عدا ن العملات التحليلية اة وعسيرة 
ذلك أن اختزال الأبعاد المتعددة فى الحقل الواحد - لا بل اختزال 
كو الول الاك ال دا a‏ و ا او يتیح 
الأخذ بتعدد مبادئ الهيمنةء حتى حينما تكون مقبولة نظريا. شرعية» 
وتميّز» وهيمنة تسود في عالم ذي بع واحد يتشارك فيه الشرعي 
وغير الشرعي» المتميّز والمبتذل» المهيمن والخاضع. بيد أن تعدد 
مستويات الشهرة والمجد» ومستويات القيم» وأشكال العدالة» 
يستتبعٌ الكثير من اللبس والتعقيد: فالخاضعون في نظام قيم معيّن هم 
مهيمنون في نظام قيم آخر؛ والتنديد بالشركات العابرة للقوميات 
والذي يقوم به فنان معاصر لا يجعله «خاضعاً» ولا مهمُّشأً [بورديو» 
4 ى الغكن و دل كى هه دوه انون 
آخرون لأآنه قطب من أقطاب «هيمنة» الفن المعاصر الذي تدعمه 
الفو شات 


بالإأضافة إلى ذلك» فإن سوسيولوجيا الهيمنة هذه» بتشديدها 


EE E E A a E 
CORE E TE A TOE DS 
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السوسيولوجيا إلى تصويرها باختزالها في مجرد علاقة قوى بين 
لفن والك اض وهي احيرا اكل رانا مع التحليل الإدراكي 
Ll NE r ANE AN‏ 
الإبداع الفني. وعندما يكون هانز هايكه (ءkموة‏ .۲1) بحاجة إلى 
تقديم نفسه فناناً على الهامش» فإن ذلك جزء من منطق عمله وشرط 
وط فاخ و هداما باخ الو لض اخ قوی 
لكي يفهم ويحلل بدلا من أن يوافق الفنان على قوله ويرسخ في 
نظام تقديس الفن المعاصر الفكرة القائلة بأن المعارضة السياسية 
مرادفه بالضرورة للهامشة الفنية. 

ذاك ما ييح في المجال آمام أشكال أخرى من السوسيولوجيا 


عمل فني - حقل - هابیتوس 

ختصر بورديو [213 - 210 .ص ,1984 ,ieuلurه8]‏ ذلك کله 
بقوله: «(موضوع العمل الفني هو إذا «(هابيتوس» مث 
بموقع» أي داخل حقل [. ..]. وتفعل المحددات الاجتماعية 
TEES‏ 
خلال «هابيتوس» المنتج» وهي بذلك محيلنا إلى الظروف 
الاجتماعية لإنتاجه بوصفه فرداً اجتماعيا (الأسرة. .. إلخ.) 
وبوصفه منتجاً (المدرسةء العلاقات المهنية . .. إلخ.) كما تظهر 
من جهة ثانية من خلال الطلبات والقيود الاجتماعية التي 
تنطوي عليها الوضعية التي تتخذها في حقل إنتاج ما (مستقل 
الا و وا و 
هابيتوس مكرّن اجتماعياً وموقع أو موقف كان قد تشكل أو 
بات مكنا داخل تقسيم عمل الإنتاج الثقافي [. ..]. 
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لذاء فإن صاحب العمل الفني ليس فنانا متميَزاً ولا حماعة 
اجتماعية [. ..] بل هو حقل إنتاج فني» جلةً [. ..]. 

يحتل فلوبير بوصفه حامي الدفاع عن الفن من أجل ا 
موقعا خحايدا عحددا بعلاقة سلبية مضاعفة (يعيشها رفضا 
OEY‏ ب «الفن الاجتماعى) من جهة أولى» ون «الفن 
البورجوازي» من جهة ثانية. فهو بوصفه فناناً» يعبر عن 
العلاقة المضاعفة للرفض المضاعف تعبيراً يضعه في مجامة مع 
«البورجوازية») ومع «(الشعب»» وبوصفه فنانا «(خالصا» يضعه 
في مجابهة مع «الفن البورجوازي». 


السوسيولوجيا التفاعلية 

يتساءل عالم الاجتماع الآميركي هوارد بير (e۲)ء‌8B (H8.‏ 
المعروف بأبحاثه الرصينة حول الهامشية والمهمشين» يتساءل في 
انه عوالم الفن )Les mondes de 1'ar1(‏ [1982] حول إنتاج الس ل 
من خلال تعيين هوية المبدعين أو من خلال تبيّن مزايا حالتهم 
البنيوية» بل من خلال توصيف الأفعال والتفاعلات الناشئة عنها التى 
dH EEE‏ 
i‏ كتابه إلى دراسة «هيكليات العمل الجمعى فى الفن» ا 
منهج فكري «يراعي النسبية» ويقوم على الشك» وديمقراطي»» وهو 
على النقيض من الجماليات الإنسية ومن سوسيولوجيا الفن التقليدية 
الموجهتين نحو تحليل «الروائع الفنية). 


تكمن أهمية العمل الذي أنجزه بيكر في كونه لم ينحصر في 
إنتاج نوع من دون غيره من أنواع الإبداع الفني» بل تناول الرسم كما 
تناول الأدب ۆالخوسقى والت وين الفوتوغرافي e Ey‏ 
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ا ا ا ا ا 
E E‏ 
تعدد لحظات العمل (التصورء التنفيذ. التلقى) تعدد المهارات 
رلت ات ا ف مهات الان لشي ب تمدو انات 
المنتجين وفئاتهم. (يميّز بيكر بين الفنان المحترف المندمج والفنان 
المستقل والفنان الشعبي والفنان البسيط). 

أظهر هذا التوصيف الميداني للتجربة الواقعية حقيقة هذه التجربة 
E O E‏ 
EN N AMEE ES‏ 
يدشن عملية تفكيك التصورات التقليدية : التفوّق الجوهري للفنون 
والفنون الكبرى"' في جوهرها وبحد ذاتهاء وفردية العمل الإبداعي» 
وأصالة الفنان وفرادته. 


بعرت الال الج غرى اال الى سق عك 
السوسيولوجيا جملة: عندما نقلص التصورات الخيالية والرمزية إلى 
مجرد أوهام ألا تحول بذلك دون فهم تلك التصورات وفهم منطقها 
في نظر الناس من دون الالتفات إلى خصوصية العلاقة بالفن (هذه 
الخطورة هي ما يُسمَى أحياناً بالسوسيولوجيا السطحية)”؟ فلئن 
كانت تلك العلاقة تقوم بالضبط على تصور الإبداع كأنه إلهام فردي 


(1) الفنون الکبری (۲8 ٣٣4(1‏ ۲۴5٣eع):‏ هی الاغمال الفة التي تصضور 'مشاهك هن 
التاريخ والميثولوجيا والدين› خلافاً دم ا الفنية اة (genres mineurs)‏ 
في الفن الكلاسيكي وهي اللوحات التي تعتبّر شعبية وتصور مناظر طبيعية ومشاهد من الحياة 
اليومية ووجوها وحيوانات وطبيعة ميتة. 

(2) eصisعەاە0iء:‏ هي عبارة تنطوي على معنى نقدي لنزعة بعض علماء الاجتماع 
ال جل الاسر اا رة ی قرفال یر کل کی ٠‏ اقا الامج 
المعرفية الأخرى كعلم النفس الفردي وعلم النفس الاجتماعي وغيرهما من العلوم الإنسانية. 
وقد يصل نقد السوسيولوجيا العادية إلى حد اتهامها بالسطحية والابتذال. 
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ولو ارا ج افا ت فل المو سوا جا أن تجعا من 
بين أهدافها استخراج الأسباب التي يمكن أن تكون لدى الناس 
وتجعلهم يتمسكون بتلك التصورات» أيا كانت درجة تماسكها بالنسبة 
RN‏ ا و 


بیکر وبوردیو 


يشدد مفهوم «عالم الفن» الخاص بالسوسيولوجيا التفاعليةء 
الواقعية المؤذية إلى تكوين علامة تطبع شيئاً ما بأنه عمل فني 
و«تدمغه» بذلك الطابع. ويشدد مفهوم «الحقل» الذي يمير 
سوسيولوجيا الهيمنة» بحسب ما يرى بورديو» على البنى 
التحتانية والمراتب الداخلية» وعلى ما ينشأً من نزاعات مع 
«حقول» أخرى وعلى الموقف منها. 

ويجمع بين بيكر وبورديو أنهما يُسلطان الضوء على تعدد 
فغات الأشخاص المنخرطين فى الفن وأن يأخذ فى الحسبان 
إسهام السوسيولوجيا اللخصوص في مجابة التركيز التلقائي 
للحس العام إما على كائنات مفرطة فى الفردية (مثل الفنانين) 
السلطة. ..). هاتان المققاربتان» فا للمشروع الوضعى › 
موضوعهما حصراً هو التجربة الواقعية» وليس ما يكونه الناس 
معتقدات الحس العام باستقلالية الفن وفرادة العبقرية الفنية 
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(وذاك هو المشروع ال ال كاك والد قراط > عل 


بكلام آخر» هل يجب أن ينحصر دور السوسيولوجيا في تبيان 
نسبيّة القيم» أم عليه أن يتسع إلى فهم الأسباب التي تدفع الناس إلى 
اعتبارها قيما مطلقةء وكيف يحدث ذلك؟ وفي ذلك ما يدفع كل 
عالم اجتماع إلى اتخاذ قرار حاسم وجوهري يجعل اشتغاله على 
الفن غير قابل للمناورة والمداورة. ولئن كان تبيان الوقائع ضرورة 
لابد منها لتتبع التصورات (وهذا عمل بالغ الضرورة وشديد الخصوبة 
في مجال الفن المُترَع بالقيم) فلا عجب إذاأً أن يكون على عالم 
الاجتماع اختيار أحدِ أمرين: فإما أن يتوقف عند هذا الحد طبقا 
للمشروع الوضعي بحيث يكشف الحقيقة التي تخفيها التصوّرات طبقا 
للمشروع النقدي» وإما أن يجعل من هذه المرحلة الأولى إحدى 
مراحل المشروع - فيكون ذا تفس أنثروبولوجي» فتقوم على 
استخلاص منطق تكوين التصورات وإظهارها. 


سوسيولوجيا الهوية 


ذاك أيضاً ما يفتح طريقاً آخر أمام سوسيولوجيا منتجي الفن: لا 
من أجل دراسة تكوين هذه الفئة ولا من أجل الكشف عن حقيقة 
علاقاتها البثيوية بالهيمنةء» ولا حتى من أجل تبيّن غلاقات التفاعل 
المتبادل» بل من أجل تحليل الهوية الجمعية للمبدعين بأبعادها 
الموضوعية (وفقاً لما تراه سوسيولوجيا المهن التقليدية) والذاتية 
(تلتقي عندئٍ بسوسيولوجيا التصورات التي مازالت في طور النشوء 
والتكوين). 
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موزارت کما يراه نوربیر إلياس 


الطريق الثانية هي التي شقَها نوربير إلياس في شأن 
البلاط بوصضفة خليطا فجيا غريا من الدوتة الاجتماعة 
الو ال داعي جرس الا اد مور ارت كا و 
و و ا ا 
الاجتماعية البورجوازية وحياة البلاط التى كان يلزمه ہا 
و صعهةه؟ والفجوة الكانة ر امير مهتدر »› 5 عاجز عن أن 
يقدر فن خادمه حق قدره» وخادم دي موهبه خارقة لكنه 
الموسيقيين في عصر كان فيه الفنانون أيا كان مجالهم الفني وأيا 
خلال القرن التاسع عشر. وتماما كالوضع الذي عاشه قبل 
قرنين من الزمن الصائغ بنفينيتو شلليني (1«اا٣‏ .8) في إيطاليا 
النهضة حيث كان المبدعون الذين يتطرّفون في إبداعهم يتهمون 
بالغرابة ويعاب عليهم إبداعهم. 

فى حقل كان غير «مستقل» بعد بما فيه الكفاية» وحيث 
كانت إمكانات «الوساطة» بين البدع وجمهوره شحيحة شع 
«تقدير» الجمهور للمبدع» لم يكن بإمكان الفنان أن يفوز بتعامل 
الآخرین معه وفقاً لما یری آنه جدیر به. کما لم یکن بإمکانه أن 
يفرض إبداعه في عام ۾ يكن قد استوعب بعد مثال الفنان 
ال ايل لمكن فن اة الى بار ها و خير 
يضاف إلى هذا التناقض بين العظمة الكامنة بالقوة والتى كان 
موزارت یعرف فی قرارة نفسه آنه محملها فی داخله کونه 
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قارا .والضهة الادرة الطاهة هن ول کون ادها 
يُضاف تناقض آخر ذو طبيعة نفسانية عميقة ناتج عن تناقض 
لاق رالد 

وبذلك» يجمع إلياس التحليل السوسيولوجي لهوية الفنان 
التحل الفساي لالة الباع» فيتيح له ذلك تفسير الكبفية 
الذاتية التي كان موزارت مرعمأ بها على أن يعيش وضعية 
E E E N E‏ 
أسهمت» على حد قول السوسيولوجي إلياس» في موته المبكر. 


كك 
س 


يتبيّن مما سبق أن تبيان الشروط الخبيئة أو فلنقل غير المفصَح 
وما ا ا ا ا ق ا 
المتوارَئة أو في «الأساطير» الشعبية» على نحو ما ا النقد 
الحديث. وبخاصة بفضل رولان بارت [1957] (sءط٤۲ه8 )R۸.‏ وبفضل 
إيتيامبل [1952] (اط۳ا۴): بل ربما كان أيضاأً الإفصاح عن منطق 
حبيس تحت التصورات التي يحملها الناس عن عمل إبداعي. 


تتيح تلك التصورات أيضاً تفسير بعض الوقائع الموضوعية 
الح حا غر الت كصعرنة ين الخد الفاضل ين الاين 
الع وا اا م واا ضار قل الفاح سا 
کان وای او وه ج ا ا اد عدو الفا کا 
ملحوظ في فترات معيّنة (خلال القرن التاسع عشر والجيل الأول من 
القن العفرين) وذلك موقر إلى الو شان الشاط التي يجين 
I ED TINE ET E N TE‏ 
الفنان في العصر الحديث (وهو يحتل فيه مكانة تشبه من وجوه عدة 
EE E e‏ 
في السوسيولوجيا أيضأ. وما إن توضع السوسيولوجيا على الصعيد 
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المعياري وتسمح لنفسها بأن تتخذ موقفاً من القيم التي يستثمرها 
الناس» فإن موقفها سيتوزع - كما كانت الحال مع مدرسة فرانكفورت 
على نحو ما رأينا بين التنديد الديمقراطي بالنخبوية الفنية والتباهي 
الجمالي للقيم المناوئة للبورجوازية. وليس في ذلك أي تناقض 
داخلي شبيه بذلك التناقض الذي تثيره عبارة بيار بورديو فى سياق 
MEN el E aE‏ 
الاقتصادي : «الفئات e‏ في الطبقات ا 


تحليل الكلام والأقوال (وكذلك تحليل الصور حينما تتوفر) هو 
الذي يقدم الأساس المنهجي لمثل تلك التحاليل بأكثر مما يفعل 
الإاخهاة او مانت ة السلول والتصرنات اة اما التف وص 
CEA OS AE‏ 
وإما الكلام والأقوال المسجلة آثناء الأحاديث والحوارات التي اشتهرت 
بها السوسيولوجيا «النوعية». ومن هذا المنظور الذي تعتمده 
«سوسيولوجيا إدراكية» على نحو ما عرّفها ماكس فيبر» استطاعت 
ناتال إبنبك أن تستعيد فضاء الخدوذ المتاحة للكتاب المغاضري» 
الا في «نظام ذي رسالة» حيث إن اوغا من الاقتصاد المعكوس 
يجعل واقع العيش المريح هو ما يمكن من توفير الوقت للعمل 
لإبداعي» وليس العمل الإبداعي هو ما يوفر كسب العيش. يمكن 
ا عدد من «النمادج المثالية» للکاتب من خلال موضوعات 
مختلفة : «التوفيق بين العمل في الإبداع ومورد العيش المادى» بين 
عدم تحديد الحال والصلات مع الآخرين» بين الموهبة والاستلهام» 
تالش والتقد يره ن تفاط الع وحالة الاديب الكيرا 2000(1 
و جى ف لك دراس ة لم الادتت آثاء عمل ولي فة 
دراسة E EE‏ روف آالاذت الا خت ماعة ولا تقد 
لأيديولوجيات المساعدة على الكتابة» وإنما هو سعي لمعرفة الشروط 
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التى يمكن معها للكتابة أن تكون أيضأً إيجاد هوية للكاتب» وأن تكون 
ا E ESTE I E‏ 

وفي ما يتعدى تفسير الأحوال والأوضاع الاجتماعية يمكن 
ا تقوم على تفهم تصورات الناس» فتضطرنا 
مسألة الإلهام» مرة أخرى» إلى تحديد دقيق لوضعية السوسيولوجي : 
فإذا كان يسعى إلى إدراج موضوعه في الأطر العامة المألوفة في 
السوسيولوجياء فسيصل ال ار ان «الإلهام» الذي زاف 
عنه البعض ليس هو «في الواقع» إلا وهماً أو «خرافة»» فالمبدعون 
شأآنهم شأن جميع البشر مُلرّمون ب «عمل». وهو بذلك لا يفعل أكثر 
من استعادة كلام مبدعين حاليين كثر يهمّهم أن يحطموا تصورات 
ذات حس عام يرون آنها لا تساعد قط على التميّز والتفرّد» أكثر مما 
يهمهم الحفاظ على صورة نمطية لأنفسهم» حتى ولو كانت صورة 
تفرد وامتياز. أما إذا سعى إلى فهم منطق مختلف تلك التصوّرات 
(حتى ولو أدخل عليها بعض تلك التي يروج لها عدد من 
سوسيولوجيي الفن) فإنه سيعثر» من خلال شهادات الناس» على 
لفارت ا العمل وأوقات الإلهام» وسيبرهن على أنهم 
يشددون في كلامهم على هذا البْعد أو ذاك تبعا للسياق الذي يجد 
المبدعون أنفسّهم فيه أثناء الكلام عن عملهم وتبعا للقيم التي يريدون 
تبنيها والدفاع عنها. 


كلمة «فتان» 


تولد كلمة فنان (#tءااة)‏ إلا في نهاية القرن الثامن عشر 
N e E‏ 
حرفيين» [19934 ,طء«ه3]. ثم ما ليشت كلمة «فنان» أن اتسع 
نطاق دلالتها ليشمل منذ بدء القرن التاسع عشر عازفي 
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الوستقى ول امرخ م ل الها فى القرن العحفرين. 
ترافق اتساع نطاق دلالة التسمية «فنان» مع تغيّر في معناها 
ت و و ل ا ا ف م ا اچ ا 
معنى وصفي تقويمي محمل أحكامَ قيمة إمجابية. وكما كلمة 
ا و ق و الها 
E SO EE EE‏ 
ولو آنا اسم نوع» كما في عبارة «إنه فنان حقا!» أو «يا له 
من ان 


يدل ولك العر الندرعي عل تور ن الا ف 
اللجتمعات الغربية وعلى ميل تاريجي لانزلاق الحكم الحمالي من 
العمل الفني إلى شخص الفنان؛ وقد تتبع إدغار زيلسل [1926] 
ذلك الميل. وثمة ميل» بمفعول رجعي» نحو اعتبار الفنانين 
التميزين في الماضي «نماذج» نمثل فئاتهم الفنية: يتصور الحس 
العام» كما يتصور حتى المختصون بالفن أحيانأً» أن كل 
الفنانين في عصر النهضة كانوا يتمتعون بوضع ماثل لوضع 
ليوناردو دا فينشي ورافاييل ومايکل انجلو» في حين ان هؤلاء 
وا وا ا 
قط نماذح تثل الفنانين الاخرين. 

ثمة مؤشر إلى هذا التثمين هو ظهور الحبال الأدي الذى 
كان يتخذ من الفنانين أبطالاأء وتلك ظاهرة لم تكن معروفة قبل 
العام 1830. ومع الرومانسية اندرح الفنانون والكتاب في إطار 
جديد من التصورات ينسب نشاطهم إلى الموهبة الكامنة في 
داخلهم (وليس إلى التعلم والفهم والتمتّل) ويرى أن البراعة 
u‏ يتميزون بها هي كفاءة كامنة فيهم بالضرورة وليست قدرة 
على فهم العلاقات واستيعاب قواعدها: فالمبدع لكي يكون فنانا 
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ا غلة ان ‏ اصال و ا وان یت کے لوقت مید 
قدرة على التعبير عمَا في دخيلته وعلى نحو يبلغ مستوى 
الخال 


يستتبع تثمين «الفنان» على هذا النحو توسيعاً في رقعة 
المعنى مجعل حدود هذه الفئة مائعة بمقدار ما باتت ذات شأن 
والصورة الفوتوغرافية والفيديو د الاشتعراضص السينوغرافي 
کا ی 0 کے تع کی 
استخدام کلمتیٰ (مصور) (أو «(رسام») وانحات») اللتىن کانتا 
تستخدمان فى الفن الكلاسيكى وفى الفن الحديث وما عادتا 
صالحتين للاستخدام في الفن المعاصر [19964 ,1ءنہei].‏ 


إيضاح تكرار سمات المهن المتشابهة» وصلاتها المحتملة بعوامل من 
خارج الق CS‏ الاجتماعي› والميول البستاشة والخطط 
الاجتماعية» والتناظر مع الوسطاء والجمهور الأكثر قابلية لتوفير 
نظرهم ورآيهم في مهنتهم بالذات» ومن جهة ثانية تسعى إلى فهم 
لااب ال رو الح كا ن امن ب اعا 
إلى النفور من اعتبار عملهم «مهنة». هذا المفهوم يستدعي في أن 
ا کک ی و ا ی ق ا 
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شخصه ويرضى عنها شخصيا)ء وتنميط الوسائل بانتقاله من عمل إلى 
آخر (كما في السلك الدبلوماسي) في حين أن الخصوصية التي يمتاز 
بها فنان بُعتبّر فناناً أصيلاً هي أنه يهدف إلى بلوغ غاية غير شخصية. 
عظمة الفن» بوسائل شخصية إلى أقصى ما أمكن له ذلك: إبداع 
أصيل متفرّد ومتميّز آي خارج عن المأآلوف. لذاء فإن فهَ الأسباب 
التي تدفع الفنان إلى رفض اعتبار عمله «مهنة» وتطبيق مراحلها عليه 
وكيف يرفض ذلك ويتهرّب منه» يعادل آهمية تبيان ما يجعل ذلك 
الرفض غير ممكن في الواقع. بطبيعة a e‏ 
E SOE)‏ 
ee‏ كان ال ھی فی آننا إن نحن آثرنا المنظور الثانی 
يمک ان رقت عد غا لشدة التأثير الذي يحدثه النقد والكشف 
اللذان يمارسهما. 


مرة أخرى نرى إلى أي مدى تحرّل خصوصية الظاهرات الفنية 
إلى موضوع مفضل لدى السوسيولوجياء فتدفع البحث فيه إلى أقصى 
حد؛ لكنها بذلك تفتح أيضاً أمام هذا الموضوع آفاقاً جديدة. 
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(لنصل لتاس 


مسألة الأعمال الفنية 


تشكل سوسيولوجيا الأعمال الفنية البُعدَ الأكثر إثارة للجدل في 
ی ل 


الحض على الكلام عن الأعمال الفنية 

وا اع ا ت موم ر خا 90 ل چ 
التحليل الخارجى إلى التحليل الداخلى» أو من التحليل السياقى 
EE‏ 
المختصين بالفن وهم من خارج السوسيولوجياء بل على لسان 
قسم من سوسيولوجيي الفن بالذات. ويمكن له أن ينطبق على 
برامح شديدة الاختلاف تبدأً من المواد التي تكوّن العمل الفني 
(تأثير الأصباغ على تقسيم العمل داخل المحترّف» أو طلاء 
الآلوان على تقسيم مزاولة الرسم [1965 ,٤اطW])‏ إلى إقامة الصلة 
بين مزاياه الجمالية مع الخصائص الخارجية (الفكر التعليمي 
المدرسي [1951 ,رsk؟ممة۴]).‏ تقنية الحساب» فن الرقص [1972 
»]Baxandall,‏ فن وعلم رسم الخرlئط‏ |1983 .[Alpers,‏ وهو يعني 
من طرف خفي على أي حال أن السوسيولوجيا لا يمكن لها أن 
ر ق و و 
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وإطارات التلقي والإدراك» في الاتجاهات التي تتبعناها أعلاه. 


المشكلة الأولى التى يطرحها ذلك الحض على دراسة الأعمال 
E E‏ 
NE N EE E‏ 
الأخرى (أو تساويها على الأقل) التي تدرس هذا الموضوع»ء آي 
از الفن الجمانات: وال د الفتي. وليش الهدف من تلك 
الدراسة معرفة شيء جديد عن الفن بقدر ما هو إثبات أن 
اللا ا ل ا ا 
عليهم» كي يصبحوا قادرين على القيام بعمل جيد» أن يتحولوا 
جميعاً إلى السوسيولوجيا. ويمكن لنا أن تقيم في وجه هذا المثال 
النزاع ال الهم مال «تورع الكفاءات» (على الفروع المعرفية 
المختلفة) الذي يتيح الانتقال إلى فروع معرفية محاذية للاستعانة بهاء 
بدلا من النزعة الصراعية التي تؤكد جازمة تفوّق السوسيولوجيا حتى 
في ميادين بحث سبقتها إليها فروع معرفية أخرى. 


المشكلة الثانية على النقيض من المشكلة الأولى» وهى خطر 
الاتزلاق» .من دون دراية بذلك» نحو اعفاد وجهة نظر غريبة الغرية 
كلها عن السوسيولوجياء بدلا من جعلها موضوعاً للدرس والبحث. 
والحق أن الحض على دراسة الأعمال الفنية يخضع ضمنا إلى موقف 
ميق شدنك السطوة في عالم العارفين والعلماء وبخاصة بين 
المختصين بالفن» يقوم على أولوية الأعمال الفنية بدلا من 
الأشخاص أو الأشياء. وإذ ينحشر عالم الاجتماع» وفي رآيه أنه 
يجب بداهة «الآهتمام بالعمل الفني»ء في هذا التسلسل الهرمي 
الضمني لعالم المعرفة» فإنه يجازف بركوب مخاطرة لا تحمّد 
عقباهاء إذ لا يعود قادرا على رؤية ما الذي في ذلك الحض ليس 
سوی مجرد انعکاس لمُعامل فکري مرجعي يجعله» من دون ان يعي 
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ذلك الموقف وا للتقحص واليحث على فدم المساواة مح اى 
قيمة أخرى يحملها الناس ويوظفونهاء» حتى ولو كانوا زملاء له في 
ا 


أخيراًء هناك مشكلة ثالغة يطرحها ذلك الحض أو الحث على 
دراسة الأعمال الفنية سوسيولوجيا هي غياب منهج التوصيف 
السوسيولوجى للأعمال الفنية (إلا من خلال التقارير التى يُعدَها أفراذ 
E UE o O‏ 
eS‏ دا الأشخاص ET‏ ;الاعات TT‏ 
وإخضاعها للتحليل الإحصائى وحديث الحوار والمشاهدة العيانية» 
الك لت هات قار 2 للأعمال الفنية لا يمكن اختزالها 
في توصيفات سبق ومنذ زمن بعيد أن خبرها النقاد ومؤرخو الفن 
والخبراء المختصون بالفن وكل من يعتبر» على نحو ما نفعل هنا 
الآنء أن الفرع المعرفي يتحدد قبل كل شيء بخصوصية مناهجه» 
ويرى في ذلك علامة الاستفهام الكبرى حول صلاحية «سوسيولوجيا 
الأعمال الفنية». وكما يقول جان كلود باسّرون [1986] : «لا ريب 
في أن سوسيولوجيا الفن هي بين مختلف سوسيولوجيات القيمة› 
أكثر ها التقاءً مباشرا بالحدود e‏ للسوسيولو جيا المبتذلة» . 


مازال الإسهام المنهجي الخاص بالسوسيولوجيا يقتصر على 
عضري اعفاد للل المرن الاجا لفات اة 
کما عند غولدمان وبوردیو» بدلا من اعتماد المجتمع في جملته) 
واتساع حجم المدونة الذي وحده يوفر حرية المقارنة» وهو المنهح 
المخصوص بالعلوم الاجتماعية. فإذا كان حجم المواد ضخماً فإنه 
ا م کیان ا ہک ارو وی 
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تعددية إنتاجات وظيفية بدلا من تفسيرها وتأويلها إفرادياً عملا بعمل. 
aR EE ao‏ 
الخصوصية هي قدرتها على العمل على مستوى جمعي: في حد 
أدنى» حينما تظهر علاقة موضوعات فردية بظاهراتِ جمعية» وفي 
e e‏ جمعية. ۰ 


ا ا ا لے ی ا او جه کارا ل 
ا ی E‏ 
المعاصرةء وهذا ما فعلته أيضاأً ناقدة الأدب باسكال كازانوفا [1998] 
حینما درست توسع المثال ا الفرنسي ولق انر غالمة لدت 
ذلك ما فعلته أيضا ناتالى إينيك [1996] حينما وصفت بنية هوية 
الاق ات اا القصصية من خلال التنقل المستمر بين 
aN PEE E‏ 
فأظهرت من خلال ذلك «حالة» واحدة للبنت وثلاث «حالات» 
للمرآة (حالتها كامرآة أولى» وحالتها كامرآة ثانية» وحالتها كامرأة 
ثالثة) کو «النظام» التقليدي وقد ا إليه في فترة ما بين 
الحربين العالميتين الأولى والثانية حالة المرأة «غير المرتبطة» الخاصة 
ادان 


خطر النزوع إلى الهيمنة والانزلاق نحو التبني الحفوي لوجهة 
نظر الناس» وانعدام لغة التوصيف المخصوص : كلها أسباب تدعو 
إلى الشك في أن تكون السوسيولوجيا فرعا معرفياً مزوّداً بما يكفي 
من القدرات لدراسة الأعمال الفنية من كشب [19974 ,1عنمزم۳4]. عدم 
الوعي ا لم يحل دون كثرة محاولات إنتاج 
سوسيولوجيا الأعمال الفنية» بالسير تلقائيا في أحد طريقين واسعين 
شقهما تاریخ الكن ونقد الفن» وهما: التقويم من جهه أولى› 
والتفسير من جهة ثانية. 
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العمل الفني › الموضوع› الشخص 

يقال إن أحد جيران فان غوغ استخدم إحدى لوحاته ليسد 
ها ثخرة في خم دجاجاته. في هذه الجالة»ء هل يبقى مكنا 
العول ا اف ا اع الفا ی د 
معانيه هو مادة فنية صنعها أو أبدعها مؤلف. ولکي نراها عملا 
ES TE‏ 
روط هة أو أن تم الل الف فن اى وة غر 
مالية (كأن يكون له وظيفة منفعية مثلاء أو وظيفة دينية 
كالعبادة» او وطفة تو نة :أو داكرية أو للتار ة اة ج 
إلخ.)؛ وجب ثانياً أن حمل توقيع فنان أو اسمه أو لقباً يعرف 
رورا و ل ن کن ی ی پک 
أن يقوم مقامَّه أي عمل فني آخر» بالنظر إلى فرادته وأصالته 
.[Heinich, 1993b]‏ 


ثمة معنى آخر للعمل الفني يدل على جملة نتاج فنان 
معيّن: نتاجه المعلن والمعروف أثناء حياتهء» ونتاجه الذي لا 
يظهر ولا يُعرّف إلا بعد موته. فى الحالة الثانية يمكن لحدود 
e SEEN E E‏ 
موضع جدال في الأونة ا لحهة الفنان الحقيقي الذي 
صنعها فبعض لوحاته نُسِبّت إلى معاونيه في محترّف الرسم 
الذي كان يعمل فيه؛ ويستند هذا الرأي إلى المفهوم القديم 
العمل الفى الدى شارك فى صك حمر عة من الفانن ولد 
کان سائداً في واک وم يُصبح العمل الفني فردياً إلا 
في القرن التاسع عشر. إن «العمل الفني» وصانع العمل الفني 
كيانان لا يمكن فصل أحدهما عن الأخر» ولا يمكن تعريف 
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أحدهما إلا بالاستعانة بالآخر» على نحو ما يقول ميشال فوكو 
)Miche1 Fuca)‏ [1969]. وحتی حیاۃ فان غوغ کانت موضع 
اهتمام وبحث لا يقل عن اهتمام الباحثين بأعماله الفنية. 


تعض هذا التلازم بين القطبّين في مفهوم «العمل الفني/ 
E DE EOD A‏ 
کشر فالتقویم الواعي واف من شانه أن مجعل العمل الفني 
بالذات موضع التثمين والتقدير (وهذا هو الحانب «العملاني» 
في الإعجاب)» أما التقويم الشعبي فيجعل موضوعه الفنان من 
خلال سيرته الذاتية وحكايات معاناته فى الحياة (وهو الحانب 
«الملشخصن» فى الإعجاب). والانبان» العملاي والشخصاني 
6ھ ان ت فن 
الأول ينتج الجمالية في العمل الفني (الشكلية) والثاني يُنتح 
نفسانية الإبداع (السيرة الذاتية). وعندما يثمّنان الشمولية 
والعالية يُنتجان إما صوفية العمل الفنىء وإما خلقَيّة المعاناة 
ر ال لا صعدنا في ل ات الفكرية كلما زاد 
الاهتمام بالجمالية على حساب السيرة الذاتيةء واستقلال 
التحليل المنصبَ على العمل الفني بح ذاته بدلا من أن يكون 


الإعجاب بالفنان تورَّطا عاطفياً معه. 


يتأرجح مفهوم العمل الفني إذأً بين قطبين متقابلين: 
غ ا ف ا وو چا ال 
أن تتبينْ بوضوح تام - وقبل «الكلام عن الأعمال الفنية» - 
ضمن أي ظروف ومن خلال أي شروط يُنْظّر إلى تلك 
الأعمال ويتم تناولها ودراستها؟ ومن هم الذين ينظرون إليها 
ودرو l؟ .[Heinich, 1997b]‏ 
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التقويم : مسألة النسبية 


عندما بُلزم جان كلوه باسّرون سوسيولوجيا الفن بمهمّة اتعيين 
وتفسير العمليات الاجتماعية والخصائص الثقافية التي تسهم في صنع 
ال ا ع ا ق الما ها حوره ف م 
هذا «الصنع“: فهل معنى الصنع هنا هو ما «يكون» القيمة الفنية 
موضوعيأًء أم إنه ما «يبنيها اجتماعياً بوصفها قيمة؟ سنرى أن الخيار 
الأول يُحيلنا إلى «أكسيولوجيا» (علم القيم) سوسيولوجية» في حين 
يحيلنا الثاني إلى نسبية إما معيارية (نقدية) وإما وصفية 
(أنشروبولوجية)» أو أن نسعى إلى إعطاء مبرر سوسيولوجي لقيمة 
الأعمال الفنية (الخيار الأول: «أكسيولوجي») كأن «نشرح» مثلا عظمة 
تصبح «الواقعية الجديدة» (هذا التيار في الفن المعاصر الذي كان في 
لات الات يستخدم مواد تمد من الكخاة البوهيه :فضا ضات 
الإإعلانات› قايا وحبات الطعام» خردة الاو ات 0 إلخ.) من هلا 
المنظور مظهراً إبداعياً لمجتمع الاستهلاك. الخطر عندئلِ يكون في 
الموافقة على آراء الناس العاديين» باعتماد تصنيفاتهم كما هي 
(#ال فة الجدياةا اع ارها اه فلا ولس كر ها ته كرون 
عبر النقد) بمضاعفة العمل التصنيفي والتقويمي الذي يقوم به قاد 
الفن: فهؤلاء هم آول من يتقن هذا النوع من التعليقات الخاصة بما 
سمه «الجمالية السوسيولوجية). 

اغآ تخد الى تاغل التمو ات لاهلة (الخ ار الان : 
ال الق او إلى ك ها عة خود لن م هدا 
E EI O TE CE EEE‏ 
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من أولويّات مهامه مسألة تفكيك التسلسل الهرمي لمواضيعه» على 
حدّ تعبير إنريكو كاستلنيوفو [1976]) بأنواع العمل الفني التي تهملها 
الجمالية التقليدية : الروايات الشعة ]1984 [Péquignot, ¢[ Thiesse,‏ 
[1991 والاأنواع المتراجعة [1975 ]۴٠١۲٥١,‏ والتعبيرات الفنية الناشئة 
]Shusterman, 1991 [‏ وحتى الممارسات النسائية ]1988 «[Nochlin,‏ 
[Saint Martin, 1990]‏ . 


E O O O ETR TT E TA 
تخرق حدود التسلسل التراتبى لدى العامة. غير أنها باهتمامها‎ 
نالتاجات الفنة الضلة فان الخطر بكرن مضاعها من هة‎ 
التسلسل التراتبي التقليدي)؛ ومن جهة أخرى» وبشكل خاص›‎ 
الامتناع عن فهم عمليات التقويم بحد ذاتها التى تعطى» فى نظر‎ 
الناس» معنى لمفهوم العمل الإبداعي أو لمفهوم القيمة الفنية.‎ 


الخيار الثالث والأخير ذو منحى أنثروبولوجي: فهو يقوم على 
أخذ القيم كموضوع للبحث (وليس موضوعا للنقد كما في الخيار 
الثاني) بوصفها ناتج عمليات التقويم وليس بوصفها حقائق جمالية 
موضوعية نابعة من قلب «الأعمال الفنية بالذات»» فلا يعود مطلوبا 
عندئلٍِ معرفة القيمة «السوسيولوجية» لمرحاض يُقَترَّح أن يكون رائعة 
فنية (وهذا من ظواهر تصنيع العالم الحديث» أو تراجع صبياني 
لمجتمع في حالة حرب» أو تساؤل حول طبيعة الفن) ولا ما إذا كان 
يجب أن يُعتبّر كذلك أم لا: بل يصبح المطلوب توصيف العمليات 
التي تتيح للفاعلين ان يجعلوه ضمن فئة «الفن») أو أن يُقصوه عنهاء 
وذكرالمبررات التي يسوغون بها ذلك. لم تعد التسبية هنا معيارية 
(فهي تعلن موقفها حيال طبيعة القيم لتؤكد نسبيتها) بل وصفية 
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فحسب» لأنها تحلل تغيّراتهاء من دون آن تعلن موقفاً من جوهر 
تلك القيم بالذات. آي بكلام آخر» من مسألة معرفة ما إذا كانت 
القيم خصائص موضوعية للأعمال الفنية أم إنها مبنية اجتماعيا. 

بطبيعة الحال» ينشاً الخطر عندئٍ من الامتناع عن الالتفات إلى 
الا اة عهال لةه لها هه مضلة اشحال نها و شكال 
الوساطة من خلال الاهتمام بجماهير الفن والظروف والسياقات 
وبالأعمال نفسها في الوقت نفسه: وهو امتناع يُبعد السوسيولوجيا 
عن الجمالية المعرفية» لكنه يرسم بدقة فضاء ذا صلة وثيقة 
بالموضوع ومخصوص به. 


حدود الفن جميعها 


أن لته الود مستويات عدة؛ فهي تقع أولاً على 
مستوى الحدود الحغرافية e‏ المنظور إلى ما يتعدى الإطار 
الثقافي لتاريخ الفن: ففي المنظور الأنثروبولوجي وانطلاقاً من 
الفنون البدائية» يطرَح التساؤل حول مفهوم الحمالية بالذات 
وحول تقاطعه مع الوظائف النفعية والرمزية والدينية 
|1988 ,C1lifford؛‏ 1989 .]Price,‏ ثمة نوع اخر من الحدود 
داخل کل مجتمع وهي حدود التسلسل الهرمي التراتبي ن 
«الفن العظيم» و«الفنون المستصغرَة)» بين «فن النخبة» و«فن 
العامة)» بين (الفنون الحميلة) (sااه-×uهعط)‏ و«الفنون الشعبية) 
أو «الصناعات الثقافية» [1972 ,4١عه1ه8].‏ وذلك ميدان أبحاث 
ا د ا ا و ا ر در دات 
اسرد دس (Richard Paterson)‏ |1976[ النشوء 
التار بجي مهوم الثقافة بالذات» ودراسات فيرا زولبرع (Vera‏ 
(e8طZ01‏ وجوني شیربو (0طeط€‏ iصە[)‏ [1997] حول النجاح 
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الذى أحرزئة؛ ولو ببطءة الأنشطة الفتية الهامشية فى تحريك 
حدود القن العاصر. 


النوع الثالث والأخير من الحدود هو الذي يفصل بين الفن 
واللافن» والذي نجده في لغة المتاحف وعلى جدرانها. ما معنى 
«مؤلف»“"؟ هل الفن «الجاهز سلفاً» الذي أطلقه دوشان“ 
هو عمل فني» وهل هي أعمال فنية أيضاً رسوم المجانين (الفن 
الفج)“ والعصاميين (الفن الساذج) والأطفال وحتى 
الحيوانات [1990 ,«iه١م]]؟‏ هل جب القبول بالتقسيمات 
الجاهزة والمؤسسة» أم» خلافاً لذلك» بيجب اعتبار الطبخ 
والطباعة وصناعة الخمور فنوناً كفنون الرسم والموسيقى 
والآدب؟ هل يجب دراسة «الممارسات الثقافية» بالمعنى الواسع 
RIE TES SLE EE ECR E EOE‏ 


(1) لكلمة إدعtاه»‏ التي تترجم إلى العربية ب «مؤلف» معنى يتعدى تأليف الكتاب إلى 
تأليف آي عمل فكري آو فني» فهي أقرب إلى معنى الإبداع والخلق والإيجاد. 

(2) الفن الجاهر ا (248-dyهع)‏ : هو شىء يُعتّر عليه ويْعتبّر قطعة فنية وهو أيضاً 
م م موي و اها اما عن في أطلن ها سل دران هة الف ادى ا 
فنانون كَتّر وطرح على بساط الشك والبحث كثيراً من المسلّمات التي يقوم عليها الفن. والفن 
الجاهز سلفاً لا يصنعه أو يُبدعه الفنان الذي لا يقوم بأكثر من ملاحظته واختياره وإحاطته 
بوضع خاص أو بتغيير سياقه. 

(3) بحدد مارسیل دوشان uca" p(‏ |ءتM)‏ الفن المحاهز سلفاً بکونه شيئاً موضوعا 
للاستخدام لكنه مؤهلٌ ليكون موضوعاً فنياً بمجرّد أن تقع عليه عين الفنان وتختاره. 

(4) الفن الخام ا الفح (اb )art‏ : عبارة أطلقها جان دوبوفيه مع نهاية الحرب العالمية 
الثانية (1945) للدلالة على نتاج أشخاص لا يفقهون شيا من الثقتفة الفنية. 

(5) الفن الساذج ته" 4۲): عبارة تدل على أعمال فنانين غالبا ما يكونون عصاميين 
وتكون أعمالهم غير متسقة مع التيارات الفنية السائدة في زمنها إما لقلة المهارة في إتقانها وإما 
بسبب الجهل بها. وثمة مدرسة في الرسم والتصوير هي مدرسة «التصوير الساذج» وتقوم على 
أسس غير أكاديمية وتنتهج أسلوب الرسم التصويري. 
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).. والإبداعات الفنية المشروعة (المسرح» الموسيقى» الأوبرا.‎ 
E CRE E E E EEE SE 


التأويل : مسألة الخصوصية 

ينطوي مفهوم «التأويل» بالضرورة على معان كثيرة؛ إذ يمكن له 
أن يعنى إما تفسير شىء بأشياء من خارجه» أي البحث عن الصلات 
ا ا ا علاقة تبعية متبادّلة إلى هذا الحد أو ذاك 
(سيرة الفنان الذاتية وصلتها بعمله الفني» حالة المجتمع وصلتها 
بالعمل الروائي» الموقع في الحقل وصلته بدرجة تقعيد صفة 
O EDE O A O EO‏ 
بحسب ما يقول بانوفسكي) بغية استخلاص مثال آو نموذج عام 
La a E SEED‏ 
(الكنائس والنصوص القروسطية) وإما أن يعني كذلك البحث عن 
EAN‏ 
MEE CET eT‏ 
E ll‏ 

شغلت مسألة التفسير سوسيولوجيا الفن منذ نشوئها: وقد رأينا 
ذلك في سياق الكلام عن الجمالية السوسيولوجية آيا كانت شبكة 
التقويم المستخدمة: أعمال فنية بوصفها انعكاسا أو كشفا 
للاجتماعي» أو تناظرا أو برمجة للنظرة إليها. غير أن السوسيولوجيا 
لم تكن أكثر من استخدم هذه المقاربة في الجيل الأخير. 

يقول عالم الاجتماع )Bruno Péquignot) e EE‏ في 
كتابه: فى سبيل سوسيولوجيا جمlلqة (Pour une sociologie‏ 
esthétique)‏ ]1993[ إن الدراسة التي وضعها ميشال فوكو حول 
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فيلاسكيز (27٥»4٩ھا۷6)‏ تؤكد احتمال وجود سوسيولوجيا للأعمال 
الفنية قادرة على تتَبّع الظاهرات العامة (تغيّر العلاقة بالسلطة) في 
کا ی مع ف و ا و ا داه 
المنظور» لعبة المرايا). فإضافةً إلى كون بناء سوسيولوجيا على نتاج 
ا ل تطرح هذه الوجهة عدداً من 
المسائل - بصرف النظر عن قيمة دراسة فوكو أو اوها د واد 
الخاتت الى ان ها اغ الان وا هاماتة ورات 
موضوع دراسته. 

المشكلة الارلى هى أن تحليلات الأعمال الفنية المعزولة» كما 
نری عند فوکو: هی استفنائية : ال ا ات ا 
ا ا 
واف فر کے ى اعات ال راد ال 
E VENISNS  ES‏ 
موضوعية بدأ إلا بالنسبة إلى الأعمال الروائية والتصويرية (الآدب» 
الرسم) مستثنية الموسيقى» بشكل أساسي. ما عدا المجازفة بالوقوع 
في انقطاع خطير بين المستوى العالي اعوسات لدی الول 
(ظاهرة إجتماعية) والخصوصيات الشكلية ل «المؤؤل» (عمل فنى)؟ 
أا ال تن سا NOE DE es‏ 
المعنية» بحيث أن الرسم في عصر النهضة» مثلاء يتلاءم معها أكثر 
من الفن المعاصرء ذو المحددات المتعلقة أولا بدواخل عالم الفن 
قبل أن تتمثل فى «أهداف اجتماعية»؟ 

EE TC E 
لاال ال مرم لبون وال ا اع امات‎ 
وسلم القيم الأصلية كما هي وكأنها موضوعية» ألا نكون بذلك قد‎ 
أعدنا إنتاح عمل التاس؟ وإذاء لا مكن تفسير فن الباروك‎ 
سوسيولوجياً من دون أن نفكك قبل ذلك مفهوم «الباروك» نفسه‎ 
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الذي ظهر بعد ظهور الفن الذي يدل عليه (الرسم والموسيقى في 
القرن السابع عشر» فنون العمارة والزخرفة في القرن الثامن عشر) 
ومزج بين الوصف الأسلوبي والتقسيم الزمني (الكرونولوجي). مثال 
اخ ادا حاولا أن تفرس سو سو وخا الخر كات الطليعة سوا فى 
الولايات المتحدة (عصaاC)‏ [1987] أو فی فرنسا (۲8¢1۲ء۷) ]1991[ 
فا خارف اكا ان عة فل E‏ 
آلأى دة القاد على 'الفعد العداي :اقا اعمال فة وها 
فی مجموعات «حرکات ا ا بحسب الميخددات 
2 الجمالية بل الاقتصادية والسياسية والاجتماعية. ألا تكون النتيجة 

هي الموافقة على الفتات التي يستخدمها الناس (وغالباً ما يكونون من 

a N‏ وتغيراتها ووظاتفها؟ 

المشكلة الثالثة تتعلق بالمشروع نفسه الذي يحزك تلك 
الدراسات عندما تتعارض في آن معا مع التعامل مع الفن بوصفه 
مالا وفسقلا هما الص فان الان تعامك هما الجمالة التقلدةة: 
والحق» أن السعي إلى إثبات خضوع الأعمال الفنية لقوانين وقواعد 
من خارجها وتفسيرها بوصفها تعبيراً عن مجتمع أو عن طبقة 
اجتماعية بأكملها (على نحو ما فعلت الجمالية السوسيولوجية على يد 
جيلها الأول) يمنحها سلطة هائلة تسهم في مثاليتها. خلافاً لذلك» 
يقتضي المشروع النقدي لدى سوسيولوجيا الفن الجزم بأن الأعمال 
الفنية ما هي إلا نتاجات رسمية تخضع لعوامل قسرية خاصة بها 
( ا موسيقية) من دون ان تعنى شيئا عن المجتمعات 
ال ر د ها لك عفد اهار الا ا ا 
يمكن لنا في آن واحد أن نجزم بخضوع الفن لقواعد وقوانين من 
خارجه بإعادة معناه إلى دائرة شديدة الاتساع والعمومية (مجتمع› 
طبقة اجتماعية) e‏ عل ا لا السار م اا 
اتسر و الا واو ب O E N‏ 
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المغال الأبرز في جال تفسير عمل فنى بين أبناء الحيل 
الغالثف ي سوسیيولو جیا الع وهر الحيل الحالى› هو دراسه 
بيار بورديو لكتاب فلوبير التربية العاطفية ١10ا»duc )L‏ 
(eاsentimenta‏ : فقد رآى فيه بوردیو ا عن حخترة الات 
البورجوازي المتحفظ على «الأخذ بالميراث» بين بوهيمية لذيذة 
ول محموفة بالخاطر وحياة بورجوازية مستهرة 
.]Bourdieu, 1975[‏ تعتمّد المقاربات التفسيرية ذات الهدف 
السوسيولوجي بارتياح أكبر في فروع محاذية: كالفلسفة وتاريخ 
الثقافة» وتاريخ الآأدب» والإثنولوجيا. 


كان الفيلسوف ميشال فوكو قد قدم في كتابه الكلمات 
والأشياء (sع۸0sء‏ sعا )es mo1s e1‏ [1966] تحليلاً رائعاً للوحة 


(6) يرى ميشال فوكو في معرض تليله للوحة الاس مينيناس» أن الشاهد يرى بين 
لاان الطافرين فى عم اللرحة هناك اة مطل الكل دات لمان اصن يبد 
ها مرآة يظهر في داخلها انعكاس لصورة املك وزوجته. في مقدم المشهد نرى فيلاسكيز 
نفسه واقفاً أمام لوحة منهمكاً بالرسم عليها ممسكا بريشته. ويعني ذلك أن الفنان صوّر نفسه 
وهو في غمرة انهماكه برسم املك والملكة الواقفين حيث يقف الناظر إلى اللوحة ولا يبدو 
منهما إلا انعكاس صورتهما في المراةء إذ إن الناظر إلى اللوحة يتقاطع نظره مع نظر فيلاسكيز 
الذي ينظر إلى حيث يقف الناظرء آي المكان الذي يُمْتَرَّض أن يكون هو موقع الزوج الملكي 
الذي يصوره الفنان. 

(7) دییغو فيلاسكیز (zuezةVe1 :)Dieg0 Rodriguez de Silva y‏ فنان إسباني (ولد فی 
E ELA ANN N I UO Sg‏ 
التي صور فيها الملك فيليب الرابع TT‏ كما صور عامة الناس 
من فلاحين وحرفيين» وهو إلى جانب آلغريكو وفرنشيسكو غويا من أعظم الفنانين في تاريخ 
إسبانيا. من أشهر أعماله الفنية لوحته المعروفة باسم لاس مينيناس» التي رسمها سنة 1656 = 
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والتي صوّر فيها الفنان نفسه حيث يظهر في اللوحة منهمكاً في 
رسم الملك وزوجته اللذين يقفان خارج اللوحة وإنما يظهر في 
المرآة ومن بعيد انعكاس لصورتهماء بحيث لا نرى في اللوحة 
Mla O‏ 
وإنما نرى ما يريان في اللوحة: أي فنانا عظيما منهمكا في 
e‏ 

کل أسهم تاریخ الآدب في تف ا ا ف 
r.‏ سوسيولوجيا» ونحدیدا مع بحث جاك دوبوا sمuېcه3)‏ 
(isمطu(‏ [1977] الذي سعى إلى كشف الإشارات عن قدرة 
TEE E TTS‏ 
الضائه* E du temps perdu)‏ 4ا 4) [1997]؛ وكذلك 
حينما بحشثت مدرسة «النقد الاجتماعى» فى «(سوسيولوجيا 
النص» و«مرافقات النص» (حلة الخطابات المرافقة للنص) 
و«خارج النص» (هامش المرجع الثقافي الاجتماعي) عن 
«الخحطاب الاجتماعى» وعن «الصورة الاجتماعية) 
(sociogramme)‏ في E‏ معن ]1979 [Duchet êd,‏ . 


ثمة فئة أخرى من التفسيرات تأتي من تاريخ الثقافة: في 
الإطار الذي رسمه SE‏ تودوروف (T. Todorov)‏ 


الأنشروبولوجيا الإنسية في الغرب» يتناول الرسم الفلامنكى © 
في عصر النهضة بوصفه مظهراً من مظاهر تربية الفرد وعلمنة 


= والمعروفة أيضاً باسم اة الك فیلیب الرابع» وھی معروضة فی متحف برادو فى مدريد. 
(8) البحث عن الزمن الضائع : کن رابات ادبت القرنسى کارسيل نوست 
(Marcel Proust)‏ . 
(9) نسبة إلى الفلامنك وهم شعب يعيش في إقليم الفلاندر الموزع بين ثلاثة دول هي 


۰ مه 
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الذي في عصر النهضة ووسيلة من وسائلهھما ,00۷ل ]٣‏ 
[000. وفي منظور إثنولوجي بكل معنى الكلمةء تمدف 
Ma a N E‏ 
d! Bakhtine, 1965]‏ ا في الأعمال الأدبية لصوع أطر 
الحياة الحماعية الخاصة بعصر من العصور [1994 ,اva¡ا۴].‏ 


الملاحظة: من أجل سوسيولوجيا عملية 

أما المقاربة «العملية والواقعية» فهي أقلّ تعرّضاً للخطأ. ماذا 
يعني ذلك؟ من جهة أولى لا يكون مطلوبا من الدراسة معرفة ما 
الذي يصنع العمل الفني أو ماذا يعني العمل الفني أو ما قيمته» بل 
ماذا «يفعل» العمل الفنى؛ ومن جهة ثانية يكون مطلوبا معاينة العمل 
A O n‏ 
ان ۰ ٠‏ 


تمتلك الأعمال الفنية» بوصفها عوامل تغيير» خصائص داخلية 
(تشكليلية» أدبية» موسيقية) تؤثر في مشاعر الذين يتلقونها ب 
«أحاسيسهم» ف «تبهرهم)» واتهڙهم»؛ وو رقي اض فت 
التدرات لوراك متا السات اة خا ود غغيا خان 
أخرى؛ وتؤثر أيضاً في أنظمتهم القيمية بوضعهم على المحك أمام 
الأشياء موضع التقويم؛ كما تؤثر أيضا في فضاء الاحتمالات 
الإدراكية» وذلك ببرمجة أو - على الأقل - برسم خط التجارب 
الخسية والأط الإدراكية والقدرات التقويمية التى. تثيح تمتلها 
واستيعابها. 


وهكذاء يؤثر الرسم في تصور العالم المحيط بمتلقيه» إذ يعيد 
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هؤلاء تشكيله في ضوء الأشكال الفنية؛ والخيال الأدبي يبرمح البناء 
الجماعي لتصور العواطف الممكنة والأدوار والمواقع فة انا 
انعكاس لواقع الأوضاع التي ترى في التاريخ؛ والفن المعاصر يفكك 
القدرات الإدراكية التي تتيح تكوين إجماع حول ماهية الفن» أكثر 
بكثير مما يوضح أحوال المجتمع الصناعي أو أحوال الفنانين في زمن 
الحداثة : عبر الخرق المتواصل للحدود الذهنية بين الفن واللافن 
أت الفرضيات التي يقترحها الفنانون المعاصرون إلى توسيع هائل 
لمفهوم الفنء وأحدثت في الوقت نفسه قطيعة تتزايد حدَةَّ بين 
العارنين الاين مط رد ها الرسع فى جال اهي وبين 
القاس الاد الدين. تكون :رد فعلهم ترسيخا لحدود الحس الفطري 
العام | .[Heinich, 1998a‏ 


الالء انه لاد لدراسة تلك المفاغعل الى تحدم الاأعمال 
الفنية من الإمساك بطرفي الخيط : فهناك من جهة أولى توصيف 
اد وا اللزاساة لوضف السات وال طا 
وانتشار القيم انطلاقاً من الأعمال الفنية وفي ما يخص هذه الأعمال؛ 
وهناك من جهة ثانية توصيف ما يجعل ذلك السلوك ضروريا في 
خصائصه الشكلية (ابتكارات فردية ومتواصلة ومتكررة في مجموعة 
من المدؤنات). بذلك يمكن لعالم الاجتماع أن ضرف الى دراه 
O CE E E E GE ll‏ 
الأعمال معايير التقويم التقليديةء أو من خلال ماذا تنح بنى خيالية 
او ها لان أخل احلاص وا تفلي شا و انها 
وقضاياها بل للتعامل معها بوصفها متفاعلة مع الحياة في المجتمع› 
من دون أن تكون أقل أو أكثر أهمية ولا أقل أو أكثر «اجتماعية» من 
ااا ر ف ور ين ار هى ا ماع 


فحسب. 
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لنأخذ مثالاأ» مسألةً الأصالة» هذا المفهوم الجوهري في العلافة 
مع الأعمال الفنية حين تنزع الجمالية السوسيولوجية إلى E‏ - 
بواسطة التكهن والافتراض - فى عمل فنى عمَّا يجعله «أصيلا» أو 
N E E O E TE‏ 
رواشتلاب أى إلى إفقادة الأضالة (وبخاصة عمل فار باصن ۷ 
(«iصهز«86).‏ فى حين أن السوسيولوجيا النقدية تبيّن مكامن 
ا في العمل الفني» أو تبيّن ‏ بلغة الحداثة - «التركيب 
الاجتماعى» الذي يحجب عمليات «فرض الشرعية» الجمالية من 
N E‏ 
«مؤمنين بها». أما السوسيولوجيا الميدانية (البراغماتية) فإنها تعتمد في 
عملها المنهج المعروف باسم «المنهج الإثنولوجي»“' ر ا 
ادا اجات الصدي وال م موو ا غا ا 
قبل الخبراء وما ينشاً عن ذلك من مكتسّبات» وتقوم بإعداد لائحة 
تخصائض الانا الى بعرو الا التان #اصال ا ونالطروفت 
والمافات اي نجرف د E a EES‏ 
المشاعر والعواطف التي تمارّس على الناس عندما يتأثرون بوضع 
عمل أو شيء «أصيل» (صنم» عمل فني» بقية معمَّرة) والعلاقة بين 
هذا العمل وخصائص ذلك الشيء. 

aA AEE a 
حقل الدراسات السوسيولوجية أكثر مما هناك أسباب تدعو إلى‎ 
إدراجها فيه بأي ثمن. ألا يسوّغ ذلك ما يقذمه الناس أنفسهم لعالم‎ 


الاجتماع؟ فعندما يولون العمل الفني اهتمامهم (بدلا من الاهتمام 
GE ET E I E TESTER‏ 


ethnométhodologie. (10) 
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العامة. ..) يجب فهمُ الباعث على ذلك الاهتمام» وكيف ينتظم 
ويبرر نفسه ويستتب في أحكام قيمية وتفسيرات ومؤسسات وأشياء 
مادية. وعندما لا تكون أولوية استثمار الفن أن يمر في الأعمال 
الفنيةء يجب عندئلٍ تتبّع الناس في ما يحبون وفي ما يكرهون من 
آشياء» وفي ما يحظى بإعجابهم أو يُثير استياءهم. ليست المشكلة في 
تجاهل الأعمال الفنية أو فى إعطائها الأولوية» بل هى فى متابعة 
مختلف فئات الناس في تعدد اهتماماتهم. ا 


خصيصة الفن آنه يبعث على الكثير من الكلام والكثير من 
الكتابةء بما في ذلك القول بأنه يعلو على الوصف ولا يهبط إلى 
موی الكلام: ذاك هو «إلغاز» العمل الفني» آي «جعله لخزاً»» 
وتلك عملية تستدعي الدرس والتحليل قبل كل شيء وحتى قبل آي 
تعامل مع اللغز المطروح. فالدراسة السوسيولوجية للفن ببعده الشكلي 
أو المادي وحدهء من دون الالتفات إلى الخطابات المرافقة له» هى 
N EL RO E‏ 
الاجتماع لا يدرس الفن سوسيولوجياً على وجه التحديد» لمجرد أنه 
ينادي بالاهتمام بالأشياء أو بالأعمال أو بالأشخاص أو ب «ظروف 
الإنتاج الاجتماعية»؛ بل يفعل ذلك حين يهتم بالطريقة التي يستغل 
بها الناس هذه اللحظة أو تلك تبعا لاظروف» ضمانا لصلتهم بالفن 
وبالقيمة الفنية. وبكلام آخر» ليس لعالم الاجتماع أن يختار بنفسه 
«موضوعاته» (بكل المعاني) بل عليه أن يَدَعَ تنقلات الناس في العالم 
على نحو ما هم مقیمون فیه» لترشده. 

لا يتعلق الأمر إذا بوضع تناقض» بشكل مطلق» بين أساليب 
«جيدة» وأخرى «سيئة» فى المعالجة الاجتماعية للأعمال الفنيةء إنما 
O E‏ 
بالسوسيولوجيا؟ وبي معيار تكون منتمية إلى خطاب ذي معنى عام 


173 


أو إلى اختصاصات معرفية أخرى؟ إن النقد والتأويل الصادرين تجاه 
اعمال فة اسان ما ردا كان دانناء لها لسا هن إاع 
السوسيولوجيا ولا يتطلبان منهجا خاصا. في المقابل فإن التحليل 
O N E CR‏ 
الكبيرة يرفعان من درجة الخصوصية السوسيولوجية» إذ لا يقوم بهما 
الناس أنفسهم ولا الاختصاصات المعرفية الأخرى»ء ويمكن القول 
باحتمال فائدتهما. 


براغماتية منشأة 


ات اا السات ال و هات بو لاسکی 
E E EE Boltanski)‏ التابع 
لبلدية باريس» قوامُه أكوام من اللابس المستعمَلة مكدسة على 
الرفوف في مستودعات الطابق السفلى تحت الأرض. فأثار ذلك 
العمل الفني ردود فعل تراوحت بين الرفض والدهشة 
والإعجاب ا 

EN O a E 
وت الل اي د كا بل الق الاض ل عا‎ 
نتيجة من نتائج خرق حدود الفن على نحو ما يعيها الحس‎ - 
العام: ضرورة توافر الجحمالء الاستدامة» المعنى الذي ينطوي‎ 
عليه العمل الفنى ويمكن التقاطه على الفورء قيمة المادة‎ 
E E 
على‎ .]116«iء1‎ 1998a, الفن .ادى بذله الفنان شخصياً [ط1998‎ 
النقيض من ذلك في حالة الإأعجاب» يمكن للإعجاب بذلك‎ 
الخ ات ا كوو اها م رة عا ادات لك‎ 
في آن معاً. ولكن في موازاة موقف الُشاهد‎ E 
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تجاه الفن المعاصرء يمكن للعمل الفني أن مُث في نفوس 
N‏ 
التعبير عنها إعجاباً ولا رفضا. فمن أين يأتي ذلك العأثي 
العاطفى ؟ 

N a U e 
ANNE N 
مستعمّلة فإن ذلك يخلع عليها طابعاً إنسياً ناجاً عن علاقته‎ 
الان الدين اوها و وهاه کر ا من هن دون‎ 
ر ول دون اعارا دة ال اشاض مجن وکوا‎ 
مطوية بعناية ومصففة بتنظيم يحول دون اعتبارها بقايا للرمي‎ 
فى سلة المهملات. كما أن كرا معروضة فى متحف يعنى أنها‎ 
HN CE O ay 

فهي ليست نفايات» وهي مقطوعة عن أشخاص معينين 
(مازالت حمل بصماتهم وربما روائحهم)» وهي ليست آشياء 
ينتفع ا وتعود إلى أشخاص موجودين (فهي لا تحص أحدا 
اا و ل ا وة ال اس اص اين 
TEE E‏ 
وهي ليست بضاعة يمكن شراؤها واستخدامها في ما بعد: إلى 
و E‏ ا منهاء 
يضاف التأثير التناقض الناشئ عن نزع الخصوصية عمّا حمل 
طابع الخصوصية بامتياز : الملابس. إن مثل هذه العملية تعيد إلى 
الذهن مسألة كانت معتمدة في معسكرات الاعتقال (كان 
A N O N‏ 
واا ن اا NEC E‏ 
استئناسهم أو تقبلهم الف المعاصر. 
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(لخالاصة 


التحدي الذي تواجهه السوسيولوجيا 


بعد الجيل الأول من الجمالية السوسيولوجية والجيل الثاني من 
e CME‏ 
الفن في جيلها الثالث بات بإمكانها أن تتوفر فيها شروط الصرامة 
العلمية ومعاييرهاء وأن تستجيب للمناهج الخاضعة للرقابة والتحقيق 
وأن تفضي إلى النتائح الوضعية التي تشهد على انتماء هذا 
الاختصاص إلى العلوم الاجتماعية وعلى آنها لم تعد جزءا من 
«الإأنسانيات» التقليدية (الكلاسيكية). وبصرف النظر عن التفاوت فى 
نوغية الا اث المخلفة ال جرا هد الم ناته هناك نلك القفزة 
اي م اء لار توا ج ا کی رت رار 
E‏ ا د ا 
مختلفة: سوسيولوجيا الهيمنة»ء المورفولوجيا الاجتماعية» 
السوسيولوجيا التفاعلية» سوسيولوجيا الوساطة» سوسيولوجيا القَيّم» 
سوسيولوجيا التميّز . .. إلخ. 


ا ا ا ق 


وا ا ها اک ا و 2 ا 
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الكفابة قر نها لا عل إلقاء اضر اء جديدة كاففة بل آنتت ايها 
قدرتها على الوصول إلى نتائج ملموسة. لم يعد يهمها توكيد العلاقة 
ب و«المجتمع)» على نحو ما کان ومازال يجري تعلیمه؛ 
فهذا التعليم بات ينتمي إلى مرحلة ماقبل السوسيولوجياء» يجسد وهم 
الإنسان المنغلق الذي يفضحه نوربير إلياس من خلال تناقض الفرد - 
المجتمع» حين يسلم باحتمال وجود «فرد» غير مدخن اجتماعياً من 
جهة» ووجود «اجتماعى» متعال فوق الأعمال الفردية. وكما أن 
TG‏ 
لے ا کر اد اهاي 


إن المشكلة اليوم هي بالأحرى من داخل السوسيولوجياء 
وناجمة عن إدماج سوسيولوجيا الفن في المسائل المتعلقة 
بالاختصاص السوسيولوجي. وذلك آمر على جانب كبير من الأهمية 
O N COE‏ 
الاجتماع وغالباً ما تكون - في ما يتعدى سوسيولوجيا الفن بحد 
ذاتها - تشق صفهم بارائهم المتناقضة في شأنها. لذاء فإن المقترحات 
التالية تتعلق بموقف من ممارسة السوسيولوجيا تكون في وقت (مطلع 
القرن الحادي والعشرين) تفرعت فيه السوسيولوجيا فروعا وتشظت 
ا ا عا كر ا ل وف م ولا ها مرا 
هذه الخلاصة بوصفها موقفاً شخصياً للمؤلفة (وللمزيد من الاطلاع 
على هذا الموقف›» راجع .([Heinich, 1998c]‏ 


استقلالية الاختصاص 


القضية الأولى کن في ضرورة استقلال سوسيولوجيا القن عن 
موضوعها بالذات: فما دام الافتتان ب «الفن» والشهوة لمنافسة تاريخ 
الفن أو نقد الفن يقومان مقام برنامج البحث» فليس ثمة أمل يُرتجى 
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لتجاوز مرحلة «علم اجتماع جمالي» متبجّح وقليل الانتاج في أن 
معأ» غنىٌ بالبرامح لكنه يفتقر إلى النتائج لأنه أسير إشكاليات ثقافية 
تعتبر امتيازاً موقوفأً في واقع الأمر على الأعمال المشهورة 


بكلام اخرء المطلوب إخراج سوسيولوجيا الفن من ميدان 
مختلف الفروع التي تبحث في الفن» والتي غالبا ما تخلع عليها 
a n‏ 
الفروع في سبيلهما آي جهد» وذلك من أجل وضعها في مواجهة 
مشكلات السوسيولوجيا ومناهجها حيث لا تشغل اليوم إلا موقعا 
هامشياً فيها. ذلك هو الشرط الأساسي لحوار حقيقي سواءَ مع تاريخ 
لفن والادتة زالموسيقى ,بدلا من غلافة البح أو علافة التخدى 
والمكابرة) أم مع السوسيولوجيا (بدلا من التجاهل واللامبالاة). في 
هذا الصددء تشكل الدراسة الميدانية أو الاختبارية بالإاحصاء والمقابلة 
الشفهية والمعاينة والتحليل التجريبى (الأآمبيريقى) للأعمال فى حالتها 
EI‏ لاستقلالية هذا الفرع المعرفي. ۰ 


ذلك ا ملعال اليه مقار أك حه لها ق 
في واقع الأمر مقام الصدارة الذي تضعها فيه الفروع المعرفية إذ 
تجعلها الموضوع المفضل لديها. وبذلك نتحقق من أن اختصار 
سوسيولوجيا الفن في سوسيولوجيا الأعمال الفنية على حساب 
E‏ 
N TEE‏ 
البرامج التربوية» وإهمال دراسة مهنة التعليم ومفاهيمها ومضامينها 
وديموغرافيا التلاميذ والبنية المدرسية وحتى السياسات التربوية. 
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التخلص من السوسيولوجيا الشكلية 

أ ا مال ر ا ا 
االسوسيولوجيا السطحية؛ التي تقوم على النظر إلى العام والمشترك 
والجمعي (آي «الاجتماعي») وكأنه أس الشخصية الفردية وحقيقتها 
وتميّزها وخصوصيتها والمحدد النهائي لها. فهل دور السوسيولوجيا 
هو حقا الانخراط في هذا السجال بين مفاهيم متناقضة» وهو سجال 
ية بالسجاا ت الى ل هى بين أتهار الفطرى الدى باي 
بالوراثة» والمكتسب الذى يائى بالتعلي» ولا فصي إلى نتيجة؟ اليس 
دورها أن تجعل من تلك القناعات موضوعا للبحث بدراسة عمليات 
التعميم أو التخصيص التي تؤسس لها؟ 

لكي يتمكن عالم الاجتماع من فعل ما لا يمكن لأحدِ سواه أن 
يفعله» عليه أولاً أن يخرج من هذه الاختزالية ويكف عن تقديم العام 
على الخاص أو هذا على ذاك. وأن ينظر إليهما على نحو «متناظر» 
u, 1997[‏ ا]ء آي أن يكف عن اعتبار هذين الأسلوبين فى النظر 
اموقفين» عليه تبنى أحدهما فى دراسة موضوعاتهء وأآن 2 منهما 
Ug Lg O E‏ 
الناس» لا في أفعالهم فحسب» بل في تقويمهم آيضاء وبخاصة في 
تنقلهم بين قطبيٰ العام والخاص هذين» بين «الاجتماعي» والفردي› 
N‏ 


الخروج من النقد 

هنا يُطرَح السؤال الأساسي في السوسيولوجياء سؤال العلاقة 
بالقيم : هل يجب على السوسيولوجيا أن تأخذ منحى معاكسا للقيم 
«السائدة» لأنها وهمية أو نخبوية؟ آم عليها أن تمتنع عن اتخاذ آي 
موقف فتجعل موضوعها العلاقة التي يُقيمها الناس مع القيم؟ وفي 


182 


هذه الحالة تخطى خطوة جديدة على طريق استقلالية سوسيولوجيا 
الفن» لا عن الاختصاصات المحاذية لها مباشرة فحسب» بل عن 
الحس العام وممارسي موضوعه أيضا حتى وإن كانوا مختصين 
ورا 

عمليأًء هل يجب على عالم الاجتماع أن يبرهن أن الإبداع 
الفني ليس فرديا بل جمعيأء أو أن يذهب إلى أبعد من ذلك ويبرهن 
أن لاف «الاعتقاد» بالفردية هو «عنف رمزي» يمارسه «المهيمنون») 
على «الخاضعين»؟ آم عليه آن يصف تنقل العلاقة بالإبداع بين 
الفردي والجمعي بحيث يمكن له تحوين تسلسل تلك التصورات 
وتطوّرها زمنياً من خلال تحرَّلها من جيل إلى جيل» ودراسة كيفية 
ارتباطها بالتجربة وتعايشها مع تصورات تنافسهاء وإيضاح تعدد 
حالات الهيمنة فى الفن وأشكالها بما في ذلك هيمنة عالم الاجتماع 
E N E ET‏ 
موضوعية» باسم «العلم وضد «معتقدات» الناس؟ 


إضافة إلى ذلك» فإن سوسيولوجيا الفضح تلك التي كانت 
غريبة قبل جيل واحد» باتت اليوم مقبولة تماما: فهي توجه قدرات 
الفاعلين النقديةء البارعين في فضح مفاعيل الهيمنة والسيطرة» وفي 
إبراز حقيقة الاجتماعي الكامنة تحت وهم الخصوصي. بيد آنها في 
الف ت لا تفسح في المجال أمام إمعان النظر في المفاعيل 
المنحرفة التي ينطوي عليها الفضح الذي تقوم به. فعندما يندد بوردیو 
في كتابه حب الفن )1 )L amour de [ar‏ بمثالیة القيم الفنية بوصفها 
عقبة تمنع «الخاضعين» من الوصول إلى الثقافة» تكون النتيجة 
المتناقضة هي سلبهم تلك القيم التي هي أول صلة لهم بعالم الفن: 
العلاقة التي قد تنزع عن الفن مثاليته أو تسخر منها هي خصيصة 
أولئك الدب تربطهم به علاقة إلفة حميمة إلى حد يخولهم ممارسة 
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لعبة التهكم منه والهزء من قيمه الأليفة لديهم. فلئن كان النزوع إلى 
إضفاء المثالية على الفن ناتجاً عن عدم الحرمان فهو أيضأً وسيلة 
أساسية للدخول في علاقة معه: إذ إن استنكار مثالية الفن باسم 
الكشف السوسيولوجي عن التفاوت الاجتماعي هو مضاعفة عدم 
الحرمان الموضوعي بالشعور بالذنب. 


ف تفسير الأعمال الفنية إلى إدراجها في جملة أسباب 
أوسع نطاقاً من جرد مادتها أو خصائصها التشكيلية أو الصوتية 
أو الكتابية. والجال» إن معنى عمليات «توسيع النطاق» هذه 
et Thêvenot, 1991 [‏ tanskiاBo]‏ هو معنی متناقض : 


فتلك العمليات يمكن لها من جهة آولى أن تہدف إلى 
تعظيم شأن تلك الأعمال الفنية القادرة على حمل قضايا أكبر 
منها بكثير» وفي هذه الحالة يكون هناك «توسيع معمم) 
يمارسه تاریخ الو هاا ل غ الدر ا 
الوصف التأريخي من أجل التوليف الحمال ذي الطابع 
لوو ا الكل إل ا ارد 


ومن جهة ثانية يمكن لعمليات توسيع النطاق أن تذهب 
ی أفاء متغاكین يدف ال العلا من ان اكت :الا عمال 
e‏ و ليست سوى نتاح محددات اقتصادية 
واجتماعية وسياسية وهي ليست مستقلة ولا أصيلة: وهذا ما 
E NTE‏ 
«نظام التفرد» تتكون بفضل الامتياز الذي محظى به الفريد الفذ 
اما فو الغا عل را اة عورال ا 
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فی العصر لقانت فی هذا الموقف النقدي ال لايمان» 
Ee Ya EN e E‏ 
إنكاره» وجدت السوسيولوجيا أكبر قوة حركة لها. 


لكن المشكلة تكمن في كون السوسيولوجيا لا حتكر ذلك 
لوقف حتى ولو زودته بأدوات قوية: إن الحس العام هو 
الاخر يعرف كيف يسخر من سذاجة «حبي» الفن وكيف ينمَق 
لال البدائة لدي عام التجت: لس 0 النقدي وقفا على 
السوسيولوجياء فهو من صلاحيات الناس» التي أمدتها 
«السوسيولوجيا النقدية» بقوة دفع هائلة منذ جيل كامل. 


کس المعياري إلى التوصيفي 


يتساءل بولتانسكي : سوسيولوجيا نقدية”“ أم سوسيولوجيا النقد؟ 
ثمة خيار جوهري مام السوسيولوجي : E‏ يختار بين الاتجاه 
المعياري - وهو الاتجاه الذي اعتمدته سوسيولوجيا الفن منذ بداية 
نشوتها 2 والاتجاه الؤضصفى التخابلى: فى الخالة الأولى. لبه أن 
يتعقّب الأحكام القيمية E‏ وئ ما ف تفسير الرفعة والمجد 
على سبيل المثال باتزايد التميّز» و«تزايد الموضوعية»» يقام الدليل 
على أن الأول يستند «في الحقيقة» إلى مزايا عامة» والثانى يستند إلى 
ENS a a‏ 
طبقاً لمبداً «الحياد تجاه القيم» الذي أطلقه ماكس فيبر بحيث تجعل 
القيم نفسها موضوعا للبحث. والحال» إن هذا الخيار هو خيار 


(la sociologle critique) (1)‏ اف خد ت هذه العبارة لوضف سو سيو لو جیا ا بورديو 
e‏ 
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حاسم بالتاكيد» ولاسيّما حين يكون موضوع السوسيولوجي مُترع 
ES oe‏ 


الو تعر المر تف التقدى الال الحضرر في 
سوسيولوجيا الفن إلى حد أن هذه السوسيولوجيا تحدث مفاعيل 
نقدية حتى ولو آنها لم تسعَ إلى ذلك. فالوصفية النسبية التي يعتمدها 
الباحث (كأن يبيّن تقب القيم الجمالية» على سبيل المثال) يمكن أن 
تبدو بسهولة أنها نسبية معيارية لقيم الحس العام تهدف إلى اتخاذ 
موقف حيالهاء كأن يُنكر وجود موضوعية ما في قيمة الأعمال الفنيةء 
بل وينكر أيضا وجود أي حقيقة في المشاعر التي تثيرها. 

إضافة إلى ذلك فإن هذا الموقف النقدي ينزع نحو ثني اعتبار 
كل موقف غير نقدي تراجعاً في الجوهريةء قوامه تأكيد الحقيقة 
E O‏ 
اا كان هذا الموقف» يقوم بالأحری على الامتناع عن إصدار آي 
حكم حول طبيعة القيم. ليس المطلوب العودة إلى المثالية» بل 
المطلوب معالجة منتظمة للمثالية والسوسيولوجيا السطحية بوصفهما 
تصوّرات تخضع للتحليل. ولا يقوم تحليل التصوّرات هذا على تبيان 
أوهامها ومغالطاتهاء بل يقوم على إيضاح منطقها الذي يتيح للفاعلين 
التتحرك والتوجه. 

ومع ذلك ما أن يكف دور عالم الاجتماع عن أن يكون 
المجادلة في النزاعات والخلافات (بين قيمة وآخرى» أو بين الواقع 
والتصورات) ليغدو دراستها وتحليلهاء فإن عليه أن يقبل بوضع حد 
لمجال اختصاصه باستنکافه عن اتخاد ائ موقف معياري وعن إصدار 
آي حكم قيمي: فلم يعد له آن يقرر إن كان الناس على حق آم لا 
بل له أن يبيّن منطقهم ودوافعهم ومبرراتهم. ويقوم ذلك الامتناع عن 
الحكم على قطيعة جذرية مع مفهوم عن السوسيولوجيا واسع 
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الفن والسياسة 


لا يضح الموقف النقدي في سوسيولوجيا الفن على نحو 
جلي أكثر من اتضاحه من خلال موضوعة «الفن والسياسة» 
حيث تتجلى على نحو ساطع مقولتا تبعية الفن (أي خضوعه 
لقواعد من خارجه) وعدم مثالية الفن (أي إنه ليس فنا محضا 
صافياء منڙّهاء كما يراه كلت). فموضوعة الفن والسياسة غالبا 
ما ترتدي اا براقا اا لدی منظري «الفن الملتزم» یت 
يفتَرَّض أن يلتقي البعد الحمالي (آي الإبداع الفني) والبعد 
السياسي (التقدمي الديمقراطي). 


في مواجهة ذلك يمثل أمام عام الاجتماع غير النقدي 
خياران: فإما أن يتدخل على الصعيد الإبستيمولوجي لوسائل 
ار و ی ا ی د 
علمية» وعليه أن يُثْبتَ عندئلٍ آنه نموذح خاطئ لأآنه يتخذ 
قاعدة ما لم يكن تاريخيا سوى استثناء: فالجمع بين رواد 
الطليعة الفنية ورواد الطليعة السياسية لم بحدث إلا نادرا 
وبخاصة لدى النزعة الفوقية والسوريالية؛ وإما أن يتدخل على 
صعيد سوسيولوجيا موضوع البحث معتبراً أن ذلك المفهوم 
تصوّر لدى الحس العام» وعليه عندئلٍ أن يدرك المنطق الكامن 
وراءه» بالرجوع إلى العصر الرومانسي عندما كان للفنان وجه 
الإنسان الهامشي عبر حركة مزدوجة: تفده من جهة أولى 
وطعنه في القيم السائدة وتمرده عليها من جهة ثانية؛ وهي 
حركة تفضي إما إلى إبداع فني وإما إلى عمل سياسي. 
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تصور الحس العام وقد بات صاقل السوسيولوجيا النقدية) لا 
يتناف أحدهما مع الأخر» لا بل إنهما يتواليان في هذا النظام. 


من التفسير إلى القهم 

يفضي بنا ذلك إلى تحذ أخر تطرحه سوسيولوجيا الفن على 
السوسيولوجيا برمتها: هل يجب أن ندع النظرة التفسيرية المبنية على 
مثال علوم الطبيعةء تتحكم بالبحث وتوجهه؟ أم يمكن لنا أن نضم 
إليها مقاربة إدراكية مخصوصة بعلوم الإنسان والمجتمع» لا أن 
نستبدلها بها؟ 

فى الحالة الأولى يكون المطلوب قبل كل شىء استخلاص 
ااك لارائ بين الرقان اليزوم (الاران الاقاة ال ال 
إلخ.) والأسباب الخارجية (الظروف المادية أو الاقتصادية» الأصول 
الاخاع .و العا الاتة امخخاض الط الاب 
الذي يمنح متانة EE‏ ال اا قا قا اا الناس 
اتاد ال قارب اوتاه إلى هده العاري وتكن لس الها 
وحدها) التي يمكن لهم هم بالذات أن يضعوها إما تلقائياً وإما بناء 
على الطلب. 

فان الان اا قا ا ا ا 
تفسير وجه العبقري غير المعترّف به بما فيه الكفاية بخصائص 
E E‏ 
بالإعجاب» وذلك عبر إيضاح المعنى الذي يتخذه في نظرهم إظهاره 
بهذه الصورة والأسباب التي تدفعهم بوعي أم بغير وعي منهم إلى 
التمسك به. المشكلة هي في كون الهيمنة (السيطرة) التي غالبا ما 
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تحكم المناهح المقررة والمُختارّة سلفاً تقيّد الباحثين بخيارات 
حصرية ضيقة. إضافة إلى ذلك فإن النظرة التفسيرية تسير جنبا إلى 
جنب مع التركيز على البعد الواقعي» ولا تلتفت إلى التصورات 
(الخيالية والرمزية) التي تميل إلى اعتبارها عوائق تحول دون رؤية 
او اف افر اترات و اا ورات اى الموى 
نفسه» وتعتبرهما بعدين للواقع المعاش؛ وبذلك» فإنها تستبدل 
ES CE e CEN E N a‏ 
الحقيقة (وهذا البرهان صحيح آم خاطئ؟). ذاك تحوّل يصعب القبول 
به عندما نفترض أن للسوسيولوجيا مهمَّة وحيدة هي شرح حقيقة 
الواقع وتفسيرها بوصفه محددأً. وقد غدا بديهياً أن هذا الاختصاص 
يعرف كيف يكون منتجا إذ يضطلع بمهمة تفسير التصورات بوصفها 

على آي حال يبدو واضحاً آن سوسيولوجيا الفن ليست 
مكو الدب تن الجخوهرة لدي فن لاان ورا 
الوهم». بين «التحليل الداخلي» و«التحليل الخارجي»» بين «الأعمال 
الفنية بالذات» والخطابات المطروحة فى شآنها: بل يمكن 
N E a‏ 
لعلاقتها الوثيقة بالناس لا تبعاً لتسلسل هرمي تقررت أولويثه سلفأًء 
NSO E a ae‏ 
واڏعاءات إزالة الوهم» واذعاءات الفطنة وبُعد النظر) بغية هدف 
واحد هو فهمها. 


الفن والفرادة 


N OE I EEE 
الاك ن ارش ا و چا ی‎ 
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والتفرد» من منظور غير معياري» آي غير نقدي» لا تعني قط 
- سوسيولوجيأً - العزمَ على إثبات صحة الاعتقاد بتميّز الفن 
وتفزده. فليست الغاية العودة إلى مفهوم جمالي للفن يرجع إلى 
اقل الوا ا ا ا غ ك ا ا ا 
الغاية هي شرح وتفسير ما يعنيه في نظر الناس نظام قَيّم يقوم 
على التفرّد والتمتز. 


وليس ذلك التميّز فى حقيقة الأمر خصيصة مادية جوهرية 
E E N‏ 
(تحمل معنيّي التعريف والتقويم) تشير إلى الوحدانية والأصالة 
وإلى غير المألوف وغير الاعتيادي» فيجعل من ذلك شرطا 
لرفعة الفن وعلوّ شأنه. يتناقض «نظام التفرّد والمزايا الخاصة» 
هذا مع «نظام الجماعة» الذي يبجل كل ماهو عام مشترّك 
مألوف ومعياري» ويميل إلى اعتبار التفرّد بمزايا انحرافا وعيبا. 
والدليل على أن الفن ليس مرصوداً جوهريا للتفرّد يقذمه لنا 
تاريخه بالذات» الذي راه يتحول من نظام إلى اخر مع الحركة 
الرومانسية في أواخر القرن التاسع عشر. 

س عل غاا ۷ تة الول آذ كان الف ردا 
وشخصياً أم لاء وإنما يعود له ببساطة (وهي مهمة كبيرة) أن 
يتتبّع ويرصد ما إذا كان الأفراد يُنتجون (في أي ظروف) ذلك 
النمط من الأوصاف» وما هي مفاعيله على الإنتاح الفني 
(الامتياز الذي يمنح لانتهاك الحدود في الفن المعاصر) وما 
تأثيره على الوساطة (البنية الخصوصية لعملية التقدير التي تمنح 
امتيازا إما للشبكات القصيرة وإما للمدى الطويل) وما هي 
نتائجه على التلقي (تثمين الأصالة الذي ترافقه نخبوية 
ا 
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من هذا المنظورء لم يعد لفهوم «اتفرّد» (أو «تمبّز)) معنى 
«الخصوصية» و«الفردية» الأخذ في الانتشار اليوم: فأن يكون 
او ی ی ا و ی ی 
له ر الله من العملات اللموشة (تسمات تافاته 
معالجات) تتيح السوسيولوجيا الواقعية (أو العملية» البراغماتية 
(agmatiQqueام))‏ توصيفها. بذلك يغدو نظام الد حا 
NS E GES SS E‏ 
«وهما» يجب إزالته على نحو ما تريد السوسيولوجيا النقدية» ولا 
قيمة بجحب صوضا والدفاع عنهاعلى نحو ماترغب 
السوسيولوجيا الحمالية أن تفعل. 


بعد ثلاثة أجيال من الممارسات غير المتجانسة» هل أخذ جيل 
محل الأجيال السابقة بل إلى إكمالها وإطالتها نحو ما يتعدّى المنظور 
الجوهري والمعياري في اتجاه عملي واقعي وانقروپولو جى يشمل 
تفهم التصورات فلا يعود مقتصراً على الأشياء والوقائع. بذلك تنتهي 
دراسة الفن والمجتمع» ودراسة الفن في المجتمع› لا وا ال 
كمجمتع» لا بل دراسة سوسيولوجيا الفن نفسها بوصفها إنتاجا 
ر 


ذلك أن هؤلاء الناس ما فتئوا يثبتون قدرتهم على تفسير 
العلاقات بين القن والعالم الذي يعيشونه» سواء كان تفسيرا ماديا 
يجزم بوجود هذه العلاقات أم تفسيرا مثاليا ينفي وجودها. وحيث إن 
الفن تكوّن تاريخياً بوصفه المجال الأمثل للروحانية والفردية - هذان 
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العاوان ا ايان اوا ا و ا ار 
للسوسيولوجيا العادية السطحية التي يتقاسمها الحس العام مع 
السوسيولوجيا المعيارية. بذلك» يغدو قسم كبير من علماء اجتماع 
الف الدنرة اوا تاریخ هذا اللاختصاص › يغدون بدورهم موضوعا 
للبحث والدراسة» بوصفهم موضوعاً حافلا بالقيم والتصورات› 
ومناضلين في سبيل «الاجتماعي» انتقلوا إلى أرض «الفن» من أجل 

غر ا ولك ا ا ان ری خد اا اعات :لن 
تنفتح اليوم على هذا الاختصاص المكتمل داخل ا 
والآخذ بأن يصبح «سوسيولوجيا الفن». ومعنى ذلك أن ميدان 
الأبحاث هذا يتعذى موضوعه ‏ مهما كان هذا الموضوع شيعا 
ومشرَقاً - ليشمل قضايا تدخل في صلب اهتمام السوسيولوجيا برمتها. 
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س 


المترجم: ما هو موقع هذا الكتاب بين كتبك السابقة التي يربو 
عددها على العشرين؟ هل يؤدي دورأً متميّزأ في صياغة نظرية 
سوسيولوجية للفن؟ 


ناتالي إينيك: هذا الحتاب هو ثمرة بحث طلبت مني دار 
lلiشر (La Découverte)‏ القيام به من أجل کول سا ی 
مىسطة ولکن مختصة نهم طلاتب العلم والاشاتدة الا و 
ذلك فالكتاب لم يكن عملا بحثياً صرفاً بل عملا توليفياً يلملم 
شتات سوسيولوجيا الفن» ويجمع أطراف هذا الفرع المعرفي» منذ 
نشوئه حتى يومنا هذاء أو بالأحرى يصؤر حالة هذا الفرع 
من الات وقد سعبتث في هذا الكتاب ال رم صورة هيكلية 
شاملة تتيح تتبّع التيارات المختلفة (تاريخ الثقافة» الجمالية 
السوسيولوجية» تاريخ الفن الاجتماعي» سوسيولوجيا التحقيق 
والتحري) وموضوعاته أي ثيماته» الأساسية (سوسيولوجيا الأعمال 
سوسيولوجيا مبدعي الفن. .. إلخ.). 
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إن الجهة التظ رى الذي اة ف هدا الكاتب لا ي آنه 
العلمي» حتى ولو كان مسؤولو دار النشر طلبوا مني أن أضمُن 
الكتاب خلاصة أبحاثى الشخصية وأن أشير فيه إلى الاتجاهات التى 
تبدو لى آنها الأفضل ؛ وهذا ما فعلته بإيجاز فى خاتمة الكتاب. 


المترجم: إن سوسيولوجيا الفن اختصاص يبحث له عن موقع 
بين الالختصاصات الأخرى ى علوم اللإنسان والمجتمع»› وبخاصة 
بين فروع معرفية مجاورة کالجمالیات ونقد الفن والتاريخ الثقافي 
وتاریخ القن وغيرها. 2 هل ر سوسيولو جیا الفعن من هذه 
الآم؟ 


إينيك: سؤالك يُدخلنا مباشرة في لب الموضوع آي جوهر 
المشكلة المطروحة على هذا الاختصاص؛ واقع الأمر أن لهذا 
الاختصاص مصدرين: الأول» مصدر قديم وغير سوسيولوجي تأنّى 
من اختصاصات تشكلت حول الفن: تاريخ الفن» تاريخ الأدب» 
الجماليات» نقد الفن. .. إلخ. وقد نشأت من ذلك كله نظرة إلى 
الأعمال الفنية تميل أكثر فأكثر إلى أن تكون «سوسيولوجية» بمقدار 
ما تأخذ بالحسبان السياق التاريخي العام الذي ولِدت فيه تلك 
الأعمال الفنة لخادل خول الكفة الت تعكن ها ذلك الساف 
وتكکشف بعض جوانب «المجتمع» الذي ال فيه. فقبل جيل واحد 
فقط» كنا نستمع في الجامعات الفرنسية إلى محاضرات في ذلك 
دما بحرن مو ضوعغها سوس و لوجبا الفهن ا ومازالت تلك 
المحاضرات تلقى إلى اليوم في ألمانيا وإيطاليا. ثمة طرفة في هذا 
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السياق : عندما ترجم كتابي إلى الإيطالية لم يرجم على ظهر الغلاف 
الثانى ما كتبته للطبعة الفرنسية» بل شاء الناشر أن يكتب ما راه مناسبا 
EE oa e E‏ 
فهم أفضل لما تقوله الأعمال الفنية عن المجتمع» في حين أن ما 
آبذل قصارى جهدي لإيضاحه هو عكس ذلك تماما! 

أما المصدر الثاني» فهو مصدر حديث ناتج عن الاختصاص 
السوسيولوجي بالذات بعدما بدأ هذا الفرع يختص بميادين شتى: هنا 
يشبه وضع «سوسيولوجيا الفن» وضع سوسيولوجيا العمل 
وسوسيولوجيا الأديان وسوسيولوجيا التربية وسوسيولوجيا الرياضة. . 
إلخ. والفرق بين المصدرين أن سوسيولوجيا الفن «السوسيولوجية) 
حقا تستند إلى تحقيقات ودراسات ميدانية» ولقد کان بيار بورديو فى 
الستينيات أول من سار في هذا الاتجاه وشق الطريق في E‏ 
بمؤلفاته حول فئات جمهور المتحف وحالة المصرّر ومكانته. هذا 
الاتجاه هو ما أجتهد في توضيحه مع السعي إلى إعادة إدراج 
سوسيولوجيا الفن ضمن جملة السوسيولوجياء باستخدام صرامتها 
المنهجية وقواعدها الدقيقة ومعرفتها الوضعية. يمكن أن أقول ذلك 
أيضاً على نحو آخر: أرى أن تتجه سوسيولوجيا الفن نحو «العلوم 
الاجتماعية» بدلا من «العلوم الإنسانية»» لكن زملائي في هذا الفرع 
المعرفي لا يتفقون معي جميعاً حول هذه الفكرة لأنها تفترض معرفة 
عميقة لا بالفن الذي تجعله السوسيولوجيا موضوعا لهاء بل معرفة 
عميقة أيضاً بتقنيات البحث السوسيولوجي ومعرفة بتاريخ هذا الفرع 
المعرفي. 

المترجم: هذا الموقع الذي تريدينه لسوسيولوجيا الفن هل 
ترينها فيه اليوم» آم أنها مازالت في طور الولادة؟ 


إينيك: أرى أن السوسيولوجيين الفرنسيين سباقون في هذا 
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الاتجاه» ولكن الاتجاه التقليدي (أي تيار «الجمالية السوسيولوجية») 
أو «التاريخ الثقافي») مازال قویاً حتی في فرنسا بالذات. وهو يغلب 
ا اوی ا ا ن خي اة ايار 
«السوسيولوجى» المحض وجد طريقه فى مجال الدراسات الميدانية 
ال ا ا ق 
تطلبها الوزارات والمؤسسات العامة كالمتاحف على سبيل المثال 
حينما ترغب أن تتعرّف عن كثب على الجمهور الذي يرتادها وتدرس 
فئاته. 


في السنوات الخمس عشرة الأخيرة تركز الخلاف والجدال بين 
هدي التبارين جول: المسالة الاتة: سوم لو جا الأعمال الفبة حل 
الفرنسيين وفي دائرة لا تضم سوى بضعة عشرات منهم على الأكثر! 


المترجم : يتجلى الجهد الذي بذلته وتبذلينه من أجل إيجاد حيّز 
علمي جدير بهذا الفرع المعرفي عبر صوغ وبلورة مفاهيم ملائمة 
ومخصوصة به بدأتِ استخدامَها في كتبك السابقة» آلهذا السبب تكثر 
في كتابك سوسيولوجيا الفن مفاهيم ومصطلحات وعبارات ومفردات 
سوسيولوجية جديدة؟ ما هي المصطلحات والمفاهيم الأساسية التي 
يقوم عليها هذا البنيان النظري؟ 


إنتك: نج أن تمر ن المفردا تاو المت طلحات: العلمة 
التي تستخدمها السوسيولوجيا بعامة وتلك التي تستخدمها 
سوسيولوجيا الفن. كما يجب أن نميّز بين تلك التي يستخدمها اليوم 
معظم الباحثين وتلك التي عملت على صؤغها وبلورتها لكي أتمكن 


من دراسة موضوعات ابحاڻي. 
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تستعير سوسيولوجيا الفن بعض مفاهيم السوسيولوجيا العامة 
مثل شذود (ع ۳٣1‏ ۸0ھ) (دورکهایم)» عصمهة أو قذدرة خارقة 
)charisme)(‏ (فيبر)»›» و اقع اجتماعی شام (1ھاها اهاه ازه؟) (موس)» 
نطاق (١إdهء)‏ (غوفمان)» حضارة («٥1اءازاء)‏ (إلياس)» حقل 
(mطء)‏ (بورديو)» (»انط14) (إلياس ثم بورديو)ء التناظر أو التماثل 
)symêtrisation)‏ (لاتور). .. إلخ. E E CE E E‏ 
السوسيولوجيا فكل ميدان يحتاج إلى صوغ وبلورة مفاهيمه 
ومصطلحاته آي آدو ات عمله فالمفاهيم والمصطلحات هي أدوات 
عمل الفكر. أما في ما عنى سوسيولوجيا الفن بالذات فإن المفهوم 
الأكثر استخداماً اليوم هو مفهوم «الاستقلالية» (أو «عدم التبعية) 
))autonomie(‏ الذي أوجده ورد لكر ت الا جرالة الهار كه 
التي تفترض علاقة مباشرة بين العمل الفني والمجتمع في جملته من 
دون الأخذ بالحسبان لخصوصيات العالم الفني ولواقع كون الإبداع 
الفني وتلقي الفن وتقويم الأعمال الفنية إنما هي مسائل تستجيب 
(وهذا ما كان يعرف في القرن التاسع عشر ب«الفن للفن»). 


على آنني استطعتٌ أن أصوغ بنفسي بعض المفاهيم أو العبارات 
ال ا يكن من وها ان نعقل وندرك الموضوعات التي نتناولها 
بالدراسة واليحث› عبارات مثل نظام التفرد بمزايا خاصة» عصنعةء) 
«de singularité)‏ «نظام ال (غcommunaut)‏ للدلالة على E‏ 
التآهيل العامة السائدة في سياق معين وظروف معينة؛ و«نظام 
حرفي)» نظام مهني»» نظام ذي رسالة» للدلالة على الشروط العامة 
لممارسة النشاط الفني الذي كان هو الآخر بدوره سائداً في سياق 
ق ن ( ها کات جال ارت هدا فی رسا فی ارون 
E e‏ 
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النصف الثاني من القرن التاسع عشر)؛ وافجوة العظمة» مل )إ4ء6) 
(euلnمaاع‏ للدلالة على التفاوت في الوضخ ات الت ات في السلم 
الاجافي س الا فخ اض ر تن قو و و ا ي ف 
NC ET‏ 
حل ا ی کی ا و لکا 
للدلالة على الأفراد الذين حصّلوا وضعاً استثنائياً والذين ارتفع شأنهم 
- بدلا من أن يتضع ‏ بسبب هذا الوضع الاستفنائي؛ وكذلك عبارة 
«الصعود في التميّز» للدلالة على واقع كون عظمة شخص ما أو عمل 
ما تقاس في سياق بعض الظروف لا بمقدار ما فيها من «عمومية) 
(أي ما فيها من مشترك مع الأخرين) بل على العكس من ذلك آي 
بمقدار ما فيها من تفرد» ووحدانية وأصالة. مسألة التفرّد والتميّز هذه 
هي في واقع الأمر لب التجربة الفنية العصرية والحديثة» ولهذا 
السبب بالذات فإن الفن هو ميدان يثير اهتمام السوسيولوجيا إلى حد 
بعيد» لأنه يحث على إعمال الفكر لا في جماعية الفن فحسب بل 
CEG la ST a‏ 
ا ا ا 


المترجم: ھل طر حت ترجمه هذه المصطلحات ا لغات 
أخرى (وبخاصة إلى لغات غير أوروبيةء كاليابانية مثلا) مشكلات 
بسبب جدتها كالمشكلات التي تطرحها ترجمتها إلى العربية؟ 


إينيك: لا أعلم ما هي المشكلات التي اعترضت المترجمين 
من الفرنسية إلى لخات أخرى. لكن بعض مترجميّ طرحوا علي تماما 
گیا فل اه الکو مالاا لک كوا جدا مات الغارات 
والمفردات التي استخدمها في الكتاب» في حين أن مترجمين آخرين 
را غل ی سوا کی ےی کے اجا بای فرع یں 
دون أن يتوافر لي إمكان التثبت من جودة الترجمة أو من ضحالتهاء 
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إلا إذا كانت الترجمة إلى لغة أعرفها كالإنجليزية والإيطالية. وأنا أقذر 
العمل الذي يقوم به المترجم حق قدره» حين يحاور المؤلف ليدقق 
في المفاهيم والمصطلحات والمعاني التي تحملها العبارات التي 
يستخدمها في كتابه. وتلك هي ضمانة العمل الرصين الذي يحرص 
على تلافي الشطط في الترجمة ومخالفة المعاني والأفكار الواردة في 
الكتات: 
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إبستيمولو جیا 

أدب رمادي 

ارتهان (استلات) 
اا 
أيديولوجيا فلسفية سطحية 
أيقونوغرافيا 
آيقونولو جیا 

ايقوني 

باروك 

بحث علمي نظري 
بحث عن آسباب 


برادیغم (مجموعة آفکار ومقاهيم مر جعية) 


تجهيز فکري 
تطبيعي/ معياري 
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epistemologle 
litterature grise 
alienation 


honnête homme 


idéeologisme philosophique 


iconographie 

iconologle 

iconique 

baroque 

recherche fondamentale 
causalisme 

paradigme 
constructivisme 
equipement intellectuel 


normatif 


تفرد (بمزايا خاصة) 

تکوین 

تلقي الفن 

ا 

تيبولوجيا (آو علم التصنيف) 
تيبولوجيا إيحائية 

جوهرية العمل الاجتماعي 
جينيالو جيا (الحسب والنسب) 
او 

خطابات نظرية مجرّدة 

دوق 

راديكالية 


ردي 


singularisation 
configuration 

rêception de art 
interdêpendance 
typologie 

typologle suggestive 
Jansênisme 
substantialisme du social 
gêenéealogie 

champ social 
propositions spéculatives 
goût 

radicalisme 


reactif 


رسم منظوري فضائي perspective atmosphérique‏ 
سوسيولوجيا تفسيرية 
سوسيولوجيا التقدير 


soclologie de commentaire 
sociologie de reconnaissance 


soclologile institutionnelle 


عور وی اساد وی فاه العدن religlositê‏ 
ضد الجمالة anesthétique‏ 
طبيعبة naturaliste‏ 
عنف رمزي violence symbolique‏ 
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فلسفة الحيوية 
فلسفة الفضاءات 

فلسفة وضعية 

فن جاهز سلا 

فن خام (أو فج) 

فن ساذج 

فن مستصئّر 

فنون ألوغرافية 

فنون أوتوغرافية 

فهم الفن 

فيلسوف مختص بالجماليات 
القرن الخامس عشر في إيطالي 
قواعد منضبطة 

القول بعدم استقلالية الفن 

ل يتمتع باستقلال داتي 
مخددات 
مخدوات 
مصادر تقنية 
مصانعة وتصلع 
معاد للتقاليد 
معامل 


مقاربة اختبارية (ميدانية) 
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vitalisme 


philosophie de espace 


positivIsme 
ready-made art 

art brut 

art naif 

genre mineur 

arts allographiques 
arts autographiques 
perception de Tart 
esthête 
quattrocento 


réêgularitês 


déesautonomısation de art 


hétéeronome 
les determinants 


déterminês 


ressources techniques 


maniérisne 
iconoclaste 
paramêtre 


approche empirique 


مقاربه استقرائية 
ممتلكات رمزية 
منظور إدراكي 
منظور تفسيري 
منظور خطي مرکزي 
منظور منحني الزوايا 
ا (فاغلر) 

نبلاء البلاط 

نبلاء الثوب 

نبلاء السيف 

نزع المثالية عن الفن 


نظام رسم المنظور الخطي 


4 


هابيتوس (جملة الاستعدادات المكتسَبة لدى الفرد) 


وظيفة معيارية 
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approche inductive 

biens symboliques 
comprêhensive 

perspective explicative 
perspective linêeaire centrale 
perspective curviligne angulaire 
acteurs 

noblesse de cour 

noblesse de robe 

noblesse d’êpée 

dêsidéealisation de art 

systême perspectif linêaire 
psychophys1lolo gique 

habitus 


fonction normative 
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مسألة الاعتراف : 132 _ 133 


المضادر. التقنة: 27 

مفهوم استقلال الحقل: 128 
129 

مفهوم الاستقلال النسبي: 
128« 142 

مفهوم الأصالة: 49 

مفهوم الحقل: 126 128 
32,› 139 143.» 147« 
167 

مفهوم الشرعية: 97» 102 - 
103 106 142 _ 143 
174 

مفهوم العمل الإبداعي: 146 
151« 164 

مفهوم القيمة الفنية: 73 
163 _ 164 175 

مفهوم اللانهائية : 33 

مفهوم الندرة: 112 


منجىه» میشال: 138» 140 
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المنظور الخطي المركزي : 33 
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نزعة التدين: 61 

النزعة المعيارية: 84 

نظام منظوري خطي : 33 
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نیو مان › وان 47 
کے 
هاسکل › فرانسیس ٠:‏ 58« 68 
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هایکه» هانر : 144 
هنّيون» أنطوان: 54 88ء 
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واتو» أنطوان: 69 _ 70 
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سوسيولوجيا الفن 


Nathalie Heinich 


La sociologie 


© أصول المعرفة العلمية 

© ثقافة علمية معاصرة 

6 فلسفة 

© علوم إنسانية واجتماعيه 
8 تفقنيات وعلوم تطبيقيه 
آداب وفنون 

0 لسانيات ومعاجم 


علم اجتماع الف تخصص تتقاطع 
فيه مقاربات متنوعة مثل التاريخ التقا 2 
والجماليّات وتاريخ القن وعلم النفس 
وعلم الاجتماع. و24 هذا الكتاب عرض 
واضح ودقيق سعى إلى إيجاد الخيط 
الرابط بين هذه المقاربات. وكذلك الى 
التمييز فيها بين القديم الذي لم يتمكن 
من سَبّر العمق الفني» والجديد الذي هو 
أقل تأدلجاً ولكنه غير معروف» بما فيه 
الكفاية» لدى غير المتخضصصنن. 

وسواء تعلق الأمر بالاثر الفنى ذانه 
أو بإنتاجه وتلقّيه فإن الإحالة على 
الأحمال ال و ولو هة التراكة منه 
أكثر من أربعين سنةء والجهد المبذول 2 
تحديد مساهماتها النظرية والمنهجية 
والتطر ية يجمل من هذا ألكتاب بر جما 
مختصرا ومقيدا لابا جثين والطلاب 


ف 
© ناتالي إينيك (1955-...): عالمة اجتماع 


وباحفة د المركز الوطنى لليحك العلعى 
الضرنسی .)©CN۸S(‏ من مؤلفاتها: 
Du peintre a [Tartiste (1993), Etre‏ 
écrivain (2000), L’ Elite artiste (2005),‏ 


Le Bétisier du sociologue (2009). 


@ حسىن جواد قبيسي: کاتب ومترجم. 
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